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quella della Villa dei Misteri, così importante nella sua struttura 


e specialmente nell’affascinante affresco che decora una sala, dando 


‘ il nome alla fabbrica. Con la 2° edizione, di straordinaria signori- 
lità, aggiornata dall’A. con notevoli aggiunte al testo ed alle note, 
questo monumento ha la sua più completa illustrazione, che è 
insieme un’opera mirabile di cultura e di gusto, un saggio superbo 


di potenza animatrice. 
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ARA PACIS AUGUSTE 


A CURA DI 


GIUSEPPE MORETTI 


? ARA PACIS AUGUSTAE decretata dal Senato per celebrare il ritorno vittorioso dell’ Im- 
peratore dalla Spagna e dalla Gallia fu consacrata il 4 luglio dell’anno 13 a. Cr., ed eretta 

nel Campo Marzio e fu dedicata con pompa di cerimonie e di sacrifizi il 30 gennaio del 9. 

Di essa Augusto medesimo fece nel suo testamento politico breve menzione, che è pure la 
principale e quasi unica fonte letteraria: più scarsa e imprecisa è la documentazione figurata su 
monete neroniane, che ne dànno un prospetto sommario e inesatto. Dall’eta romana al nostro Rina- 
scimento la sorte del Monumento è avvolta nel mistero. Difatti solamente nel 1568, facendosi le fon- 
dazioni del Palazzo Peretti, se ne rinvennero le prime tracce in vari grandiosi lastroni con figure e 
ornati, sparsi poi tra Firenze e Roma, e nel 1859 in lavori di sottofondazioni altre ancora simili se 
ne ricuperarono senza tuttavia che nè degli uni nè degli altri fosse attribuita all’Ara la pertinenza. 

Studi e ricerche di dotti italiani e stranieri riuscirono sulla fine del secolo scorso a ricono- 
scere l’unità dell'imponente complesso di quelle sculture e a riferirlo all’ Ara Pacis: ma soltanto 
nel 1902-1903 lo scavo disposto dal Ministero della Pubblica Istruzione e diretto da Angiolo 
Pasqui in Via in Lucina, intorno e sotto all'angolo del medesimo Palazzo, divenuto Fiano poi 
Almagià, condusse a scoprire e a delimitare il podio marmoreo e a ricuperare varie altre e preziosis- 
sime parti con figure e ornati. 

Purtroppo difficoltà tecniche e ragioni statiche imposero allora la sospensione di quelle scoperte, 
che le persone colte di tutto il mondo seguivano col più vivo interesse. Ma dopo oltre un trentennio, 
finalmente fu disposto che contro ogni ostacolo si facesse lo scavo definitivo dell’ Ara Pacis per la 
sua ricostruzione. Dall’aprile 1937 al marzo 1938 con arditi accorgimenti tecnici quale un colos- 
sale cavalletto in cemento armato a sostegno dell’angolo dell’edificio soprastante e con mezzi nuovi 
e geniali quale il congelamento di una diga di terreno per contenere l'afflusso della falda idrica assai 
profonda e abbondante, i lavori di ricerche furono condotti a fondo. E si estrassero in un anno 
di ricerche nelle fondazioni del Palazzo, tratto a tratto demolite e rifatte, tutte le parti ancora 
nascoste nella zona inesplorata, dalla prima, che fu il quadro dei Flamini, già famoso per essere 
stato veduto e di necessità lasciato sotto terra nel 1903, alla fiancata dell’ altare, che è il più 
importante dei nuovi ricuperi. Tutto il monumento di marmo lunense è formato di un podio 
semplice e liscio, sopra il quale si eleva un recinto quasi quadrato a due fronti con porte (m. 11,63) 
e a due lati continui (m. 10,625), che è diviso in due piani sontuosamente decorati: l’inferiore della 
più mirabile e vasta composizione di motivi floreali di acanto, di tralci di vite e di alloro, di fiori 
e di frutti vari e variamente stilizzati; il superiore di figure in quadri distinti sulle fronti e in 
teorie continue sui fianchi. Entro il recinto si erge l’altare, che aveva più ordini di fregi, di cui due 
a figure nello zoccolo e nello spessore della mensa. Nel fregio esterno dei lati è istoriato il corteo 
imperiale, il quale aperto e guidato da Augusto fra i Consoli, si muove a compiere la cerimonia 
della consacrazione dell’Ara: sui quadri delle fronti sono scolpite con la maestria della grande arte, 
figurazioni a soggetto simbolico e leggendario relative alle origini di Roma; sulle due zone, che 
cingevano l’altare, erano dispiegate composizioni sacre e scene sacrificali. A ognuno di guesti 
soggetti è adeguato uno stile e conferito un carattere plastico proprio, che armonizzano l’umano, 
il sacro, il divino in sintesi ideale a esprimere il culto delle ravvivate tradizioni e le acquisite aspi- 
razioni religiose, civili, politiche della Roma di Augusto. 


L'opera comprende un volume, stampato su carta a mano di Fabriano, di 328 pagine di testo 


del formato di cm. 29,7 X 42 riccamente illustrato ed una cartella contenente 39 tavole fuori 
testo dello stesso formato stampate in fototipia a doppia tinta (peso complessivo kg. 8,200). 
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FEDERICO HERMANIN 


PALAZZO VENEZIA 


I 25 DI AGOSTO dell’anno di guerra 1918 il Palazzo Venezia fu rivendicato all’ Italia 

e tolto all'Austria, che sino dal trattato di Campoformio, vi teneva i suoi ambasciatori. 

Non si sa chi sia stato l'architetto della gran mole, che conserva ancora molto dei carat- 
teri delle antiche rocche baronali romane, sia pure ingentilite da squisite grazie quattrocentesche. 
L'autore, che, nel 1916, ebbe l’incarico di restaurarlo e di crearvi un Museo del Medio evo e del 
Rinascimento, studia in ogni sua parte il palazzo, che, nel 1564, diventa da residenza papale, 
abitazione, prima degli ambasciatori della Repubblica di Venezia e dei cardinali del titolo di 
S. Marco e poi degli ambasciatori austriaci e sempre più decade e soffre gravi manomissioni, 
Ricordati come furono da lui scoperti, nella Sala Regia e nella Sala del Mappamondo, che, 
tramezzate nel Settecento e nell’ Ottocento, nulla più conservavano delle antiche decorazioni, i 
laceri avanzi degli affreschi mantegneschi e bramanteschi, l’autore parla dei suoi progetti di 
ricostruzione e del generale restauro, che, iniziatosi solo nell’anno 1924, si potrasse sino al 1935, 
comprendendo anche la costruzione della grande e magnifica nuova sala di Luigi Marangoni e 
descrive l'arredamento delle sale con mobili antichi di gran pregio e l’ordinamento in esse del Museo. 

L'autore esamina attentamente i vari problemi della costruzione della mole Paolina e le diverse 
ipotesi sull’architetto, che possa averne disegnato le possenti linee, ricordando i nomi di Leon 
Battista Alberti e di Bernardo Rossellino, che sono stati fatti da valenti studiosi e si sofferma a 
lungo sulle decorazioni pittoriche della Sala del Mappamondo e della Sala Regia, nelle quali crede 
di ravvisare le caratteristiche dell’arte di Andrea Mantegna e di Donato Bramante. Di non minore 
interesse è, nel libro, la Storia del palazzo che vide, nelle sue sale, dopo Paolo II, Innocenzo VIII, 
Alessandro VI, Federico III Imperatore, Carlo VIII Re di Francia, Giulio II, Paolo III, i lanzi 
del Sacco di Roma, Domenico Grimani, Giuseppe II e Antonio Canova il quale, durante il regno 
italico, vi diresse un’accademia di belle arti. 

Completati i restauri e l'arredamento, le sale vennero arricchite di collezioni d’arte prove- 
nienti da vecchi musei, come il Kircheriano, da munifici doni e da fortunati acquisti. Il volume 
contiene la descrizione di questi cimeli, tra i quali la stupenda Nike di Paionio di Mende, numerose 
sculture lignee e marmoree del Medio evo, del Rinascimento e dell’età barocca, bronzi, avori, smalti, 
preziose terracotte, pitture, specialmente di scuola veneta, maioliche, tappeti arazzi, porcellane, 
vetri e armi; tutto un assieme che offre grande diletto agli amatori d’arte e agli studiosi largo 
campo di investigazioni e ricerche. 


Volume a grande formato, cm. 29,7 X 42, stampato su carta a mano di Fabriano, di VIII-420 pp. 
di testo con numerose illustrazioni fototipiche a nero e 6 tavole intercalari in fototipia policroma 


Edizione rilegata in piena tela con iscrizioni in oro fino, peso gr. 5.500 


L. 15.000 
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IL TEMPIO DELLA FORTUNA PRIMIGENIA 
DI PALESTRINA NEI DISEGNI DI ANDREA PALLADIO 


ENTRE, per interessamento della Direzione 

Generale delle Belle Arti, fervono i lavori di 

liberazione, sistemazione urbanistica e re- 
stauro della zona archeologica del Tempio della For- 
tuna primigenia di Palestrina, © riteniamo interessante 
riprodurre alcuni disegni di Andrea Palladio riguar- 
danti il tempio stesso, secondo l’individuazione da noi 
fatta in base alle fotografie gentilmente favoriteci dal- 
l’arch. prof. Fausto Franco della Sopraintendenza di 
Trieste, noto cultore di studi palladiani. 

Ripetutamente si è parlato di studi dell’architetto 
vicentino sul tempio prenestino, e anche recentemente 
in uno studio del Fasolo 2) vi si è accennato in modo 
generico, ma finora nessuno aveva riconosciuto con 
certezza, fra i disegni e schizzi del Palladio conservati 
presso il Royal Institute of British Architects di Lon- 
dra 3), quelli riguardanti il tempio in oggetto. Fra gli 
altri anche il Burger, in un suo bello studio sulle ville 
del Palladio 4 ha ritenuto come ricostruzioni ideali del 
tempio di Palestrina due disegni palladiani conservati a 
Londra, che invece si riferiscono ad altro tempio acro- 
polico, 5) e sulla sua fede successivamente anche altri cri- 
tici e cultori di studi palladiani sono incorsi nel me- 
desimo errore quando riprodussero ambedue i disegni 
pubblicati dal Burger riferendoli al tempio suddetto. 

Solo l’inglese arch. Fiske Kemball, profondo cono- 
scitore dei disegni di Londra, ha saputo individuare 
con certezza la pianta del grandioso complesso archi- 
tettonico, © pure non riuscendo a indicare alcuno degli 
altri disegni che si riferiscono sicuramente al monu- 
mento, e che ora vengono per la prima volta rivelati. 

Nella raccolta londinese varie sono le ricostruzioni 
palladiane di templi acropolici, onde più difficile ap- 
parve finora la precisazione di quelli riguardanti il tem- 
pio prenestino. D'altra parte è noto che ben pochi sono 
i disegni in cui il grande architetto indicò i monumenti 
rappresentati, e in nessuno egli appose la propria firma, 
essendo accertato che l’attuale attribuzione e apposi- 
zione del suo nome, scritta su taluno di essi, è dovuta 
a qualche tardivo studioso e ammiratore, 7) Tuttavia 
in base alle annotazioni e misure che si possono leggere 
sui disegni della raccolta Burlington, è abbastanza 
facile riconoscere quelli sicuramente autografi da quelli 
incerti e apocrifi. 

Ora, dall'esame delle scritturazioni non vi ha dub- 
bio che tutti i disegni del tempio di Palestrina sono au- 
tografi, come risulta dal confronto delle misure e note 
degli stessi con altri schizzi e disegni conservati a 
Vicenza, Verona e Londra. 


Un’osservazione preliminare da farsi su tali disegni 
è che l’architetto non ha studiato i monumenti antichi 
con l’occhio di un archeologo o di un erudito umanista, 
ma soltanto per impadronirsi di tutti i segreti del mi- 
rabile modo di costruire dei Romani per poi servirsene 
nella sua professione. Perciò molto spesso (e così anche 
per il tempio di Palestrina) egli, sulla base delle rovine 
vedute e misurate, costruisce colla fantasia secondo le 
proprie ideee e preferenze. In proposito possono ser- 
vire di orientamento alcune sue dichiarazioni. 

Parlando dei templi in generale (ma l’affermazione 
si può ritenere valida anche per tutti gli altri monumenti 
antichi da lui disegnati) egli afferma: # Quanto agli 
ornamenti, cioè base, colonne, capitelli, cornici e cose 
simili non vi ho posto alcuna cosa del mio, ma sono 
stati misurati da me con somma consideratione da 
diversi fragmenti ritrovati ne’ luoghi dove erano ,,.8) 
Invece a proposito delle sue ricostruzioni egli confessa: 
“Et benchè d’alcuno di loro (monumenti antichi) 
se ne vegga piccola parte, considerate anche le fonda- 
menta che si sono potute vedere sono andato conghiettu- 
rando quali dovessero essere quando erano intieri ,,.9 
Inoltre egli stesso, dedicando al Duca Emanuele Fili- 
berto di Savoia i due ultimi dei suoi “ Quattro libri 
dell’architettura ,, ha precisato in qual modo egli in- 
tendeva di rappresentare i monumenti che dovevano 
essere illustrati nei suoi ‘ Libri delle Antichità ,,, 
ripetutamente annunciati nel suddetto trattato ma non 
più pubblicati e in cui egli si proponeva di ‘ mostrare 
in figura le piante, gli alzati, i profili e tutti i membri 
loro, aggiognendovi le misure giuste e vere, sì come 
sono state da me con sommo studio misurate ,, 19 allo 
scopo di "render utilità agli studiosi dell’architettura ,,.11) 

Il Palladio tu certamente a Palestrina. La visita av- 
venne durante il più lungo soggiorno romano dell’ar- 
chitetto nel 1546-47. 

È noto che durante quel biennio il Palladio fu ospite 
a Roma nella casa del letterato vicentino Giangiorgio 
Trissino, insieme col pittore concittadino Gio. Battista 
Maganza, allievo di Tiziano, e col letterato e gentiluomo 
Marco Thiene pure di Vicenza. E fu appunto durante 
quel periodo che l’architetto fece i più importanti viaggi 
in Campania e nei dintorni di Roma, dovunque rac- 
cogliendo materiale copiosissimo, di cui molti ricordi 
grafici (schizzi e disegni) sono conservati a Londra e a 
Vicenza. 

Per quanto riguarda la visita a Palestrina si può af- 
fermare con sicurezza che essa avvenne nel maggio 
1547. Infatti in una lettera di Marco Thiene ai propri 
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Fig. 1 — Palladio, Tempio della Fortuna di Palestrina — Planimetria (Royal Institute of British architects) 


zii a Vicenza, in data 20 maggio 1547, egli scrive: 
«“ Il Palladio e il Maganza, che per esser l'uno di loro 
occupato di andare a Tivoli, Palestrina, Porto e Albano, 
e l’altro in certi ritratti non ancora finiti non sono po- 
tuti prima d'ora porsi in viaggio, supplicano V. S. a 
far sapere ai suoi che questa settimana che segue, senza 
fallo, si metteranno in cammino ,,. 2) Però da altra 
lettera successiva del 10 luglio 1547 risulta che i due 
artisti non si erano ancora messi in viaggio per il ritorno 
a Vicenza 13) onde si deve credere che tanto l’uno che 
l’altro abbiano occupato fino allora il loro tempo nei 
lavori in cui erano precedentemente impegnati. 

Non vi ha dubbio, pertanto, che i rilievi e la ricostru- 
zione del Palladio del tempio prenestino hanno una 
grande importanza dal punto di vista storico, in quanto, 
almeno in parte, specie per le fondazioni, rivelano lo 
stato del monumento in quel tempo. 4) Essi poi, in 
quanto sono confermati da altri rilievi e disegni che 
rappresentano il Tempio, 15 dimostrano che la rico- 
struzione palladiana è fondata su basi tutt'altro che 
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completamente fantastiche, bensì su fondamenti sicuri 
e ineccepibili. 

Tuttavia, come vedremo, una gran parte della rico- 
struzione rappresentata dall’alzato e dal profilo del 
tempio costituisce una reintegrazione ideale del mo- 
numento, che per quanto giudiziosa e logica, non è 
detto ancora che risponda alla realtà, salvo eventuale 
conferma archeologica. 

Nella raccolta Burlington esistono cinque disegni 1® che 
riguardano sicuramente il tempio di Palestrina, e cioè: 

a) la pianta del monumento (vol. IX, N. 1) 
(fig. 1); 

b) il prospetto completo in elevazione (vol. IX, 
n. 5) (fig. 2); 

c) il profilo inferiore del tempio (vol. IX, n. 15) 
(fig. 3); 

d) il profilo superiore del tempio (vol. IX, n. 2) 
(fig. 4); 

e) un progetto di ricostruzione e completamento 
della parte superiore del tempio (vol. IX, n. 9) (fig. 5). 


Fig. a - Palladio, Tempio della Fortuna di Palestrina - Prospetto completo (Royal Institute of British architects) 


In base alla coordinazione di tali disegni risulta che 
il Palladio considerò le seguenti parti e ripiani del 
tempio procedendo dal basso: I) Piazzale davanti 
all'ingresso. II) Spianata delle piscine. III) Spianata 
dei due templi e del foro porticato. IV) Terrazza dei tre 
nicchioni quadrati. V) Terrazza di mezzo. VI) Ter- 
razza del muraglione a scalinata. VII) Terrazza delle 
esedre. VIII) Terrazza della via porticata. IX) Piaz- 
zale superiore. X) Emiciclo terminale e sacello. 


I) Piazzale davanti all'ingresso. - Nella planimetria 
al centro in primo piano, prima del piazzale, si nota 
dapprima un vestibolo fiancheggiato da tre nicchie ad 
arco per parte, le prime larghe piedi 9, !” le seconde 
larghe piedi 16, le terze piedi 8. Tali misure sono poi 
confermate nel disegno del profilo. 18) Dietro alle nic- 
chie sono disegnati altrettanti vani, ognuno largo piedi 
12. La fronte di ognuna di tali fiancate è larga piedi 31. 
Parte delle loro fondazioni è segnata anche nei rilievi 
del Blondel. 

Segue un vasto piazzale profondo piedi 72, confermato 
anche dal disegno del profilo inferiore del monumento. 

Seguono (ai fianchi) altri due corpi di fabbrica pro- 
fondi piedi 22 e con fronte di piedi 36, con due cop- 
pie di porte architravate affrontate (di cui una cieca 


perchè dietro è una piccola scala) mentre nel prospetto, 
al centro, si apre un grande arco largo piedi 12 fra due 
spalle in muratura in ciascuna delle quali è ricavata una 
nicchia larga piedi 5. Anche questi particolari sono ri- 
prodotti nella parte inferiore del profilo. 

La planimetria contempla quindi al centro una larga 
scalinata a vari ripiani fiancheggiata da due altri grandi 
edifici in muratura ornati da altre nicchie larghe 
piedi 5. Tali edifici costituivano due cisterne. E infatti 
sotto quella a sinistra è l'annotazione ‘ Conserva longa 
piedi 218 ,, mentre sotto quella a destra (disegnata sim- 
metrica alla precedente) è scritto: ‘ questa è ruinata ,,. 


II) Spianata delle piscine. - La scalinata teste ri- 
cordata è preceduta da un portico di 12 colonne dispo- 
ste su tre file di 4 ognuna e sale per quattro ripiani a 
un vasto piazzale indicato con scritte autografe come 
il “ pian delle peschiere ,, occupato lateralmente nella 
sua parte anteriore da due grandi rettangoli nei quali 
dobbiamo vedere due piscine. 

A tale ripiano si sale anche dai fianchi movendo dalle 
cisterne, prima mediante due scale a due rampe con- 
trapposte, con cui si supera un primo dislivello di piedi 
34 1/4 (dislivello che figura anche nel prospetto) indi 
mediante altra scala longitudinale con cui si supera un 
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Fig. 3 - Palladio, Tempio della Fortuna di Palestrina - Profilo della parte inferiore del complesso monumentale 
(Royal Institute of British architects) 


ulteriore dislivello di piedi 13 (anche tale dislivello è 
confermato nel disegno del prospetto) giungendo infine 
al “ pian delle peschiere ,,. 

È da notare che le piscine sono indicate nel modo 
stesso del Palladio anche dal Suarez nel secolo XVII. 


III) Spianata dei due templi e del foro porticato. - 
AI fondo e nell’asse del “ pian delle peschiere ,, si eleva 
un piccolo tempio cui si accede mediante una stretta 
scalinata alta piedi 13 (v. dislivello nel disegno del 
prospetto). Tale tempietto, largo piedi 24 (riprodotto 
anche nel profilo), comunica posteriormente con un 
cortile circondato da portici (= foro) largo piedi 157 
e profondo piedi 105, ornato sul fondo (v. prospetto) 
da una parete decorata da nove intercolunnii formati 
da semicolonne sporgenti dal muro alte piedi 19 % e 
incornicianti altrettante porte alte piedi 14 12. 

Ai fianchi del foro suddetto sono due templi perfetta- 
mente eguali, ognuno largo piedi 39 e lungo piedi 64 con 
un'abside ornata da tre nicchie e larga piedi 18. Uno di 
tali templi si vede anche nel disegno del profilo eambedue 
nel prospetto, ove ognuno ha una facciata con tre inter- 
colunnii di cui il maggiore riservato alla porta d’ingresso 
e quelli minori laterali decorati da nicchie rettangolari. 

Nella planimetria sono riportate anche le seguenti 
misure: dal piede della scalinata di cui al n. 1 fino al- 
l'ingresso del tempietto centrale di cui sopra piedi 251: 
dall'ingresso del tempietto centrale all’inizio del cor- 
tile porticato (= foro) piedi 105; dal muro anteriore 
della spianata delle piscine a quello delle piscine 


x 


piedi ıo 15. Il lato minore delle piscine è piedi 84; 
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la profondità del piazzale dal muro posteriore delle 
cisterne del piano inferiore fin sotto al ripiano dei due 
templi del foro piedi 337 4. 

Tanto il tempietto elevato sull’asse del piazzale delle 
piscine (indicato come “ basilica „ e corrispondente 
all'attuale basilica cristiana) quanto i due templi ai lati 
del foro porticato figurano anche nel disegno cin- 
quecentesco della Biblioteca Vaticana riportato dal 
Fasolo, 19 mentre il Suarez, nella sua opera Prae- 
nestes antiquae riproduce i due templi gemelli ai lati 
del foro, e inoltre indica il sito delle due piscine e 
dà il profilo di una delle due cisterne anteriori. Anche 
il Blondel 2° nei suoi rilievi ha indicato le fondazioni 
della “ basilica ,, e di uno dei templi del foro ed ha 
riprodotto le rovine delle cisterne nonchè di un fianco 
del corpo di fabbrica del piazzale d’ingresso. 

Dal Codex Ursinus della Vaticana risulta inoltre 
che i due tempietti ai lati del foro erano indicati 
rispettivamente uno (a sinistra) come il “ Templum 
Opis ,, (o dell'abbondanza) e l’altro (a destra) come il 
“ Templum Fortunae ,, (o della Fortuna).21) 


IV) Terrazza dei tre nicchioni quadrati. -- Dal piano 
delle piscine altre scale laterali portano al ripiano dove 
sono eretti i due templi del foro e quindi, salendo lungo 
i fianchi esterni di questi, e con altra rampa trasversale 
conducono a un ripiano superiore, alto piedi 36 sopra 
quello del foro. A tale nuovo ripiano si accede anche 
mediante altre strette scalette site dietro le absidi dei 
due templi del foro (v. disegno della pianta). Questo 
ripiano ha una profondità di piedi 44 14 ed è limitato 


frontalmente da un muro alto piedi 
24 (v. disegno del prospetto) su cui 
si aprono tre nicchioni ad arco e con 
pianta quadrata (v. Pianta e prospet- 
to). L'altezza di tale muro è ripro- 
dotta anche nel disegno del profilo. 

Su questo ripiano, nella planime- 
tria, in corrispondenza del centro 
delle celle dei due templi sottostanti 
sono segnate alcune lingue di fuoco, 
colle quali forse l'architetto volle in- 
dicare due camini di sfogo della 
combustione dei sacrifici celebrati 
nelle celle sottostanti. 


V) e VI) Terrazza di mezzo e Ter- 
razza del muraglione a scalinata. - 
Altre due scale situate ai lati del 
suddetto ripiano conducono succes- 
sivamente ad altra terrazza superiore 
profonda piedi 62, limitata frontalmente da altro muro 
alto piedi 20 44, sprovvista di qualsiasi particolare 
caratteristica all'infuori delle misure suddette (e che 
perciò noi abbiamo indicato “ di mezzo ,,). 

Da tale ripiano altre scale laterali salgono a una ter- 
razza successiva larga piedi 36; di cui 21 in piano e 15 
occupati da un grande doppio scalone collocato su un 
robusto muraglione e congiungentesi al centro in alto 
all’inizio del ripiano superiore. Questo è appunto il 
grande muraglione rivelato dai recenti scavi. 

Tanto dal disegno del profilo quanto da quello del 
prospetto risulta che il muraglione era alto piedi 41 e, 
in basso, al centro, aveva un alto nicchione ad arco con 
vani laterali minori sotto le ali del doppio scalone. 
Anche tale nicchione è stato recentemente confermato. 


VII) Terrazza delle esedre. - Mediante il doppio 
scalone del muraglione si sale a un ulteriore ripiano pro- 
fondo piedi 26; limitato di fronte da una muraglia alta 
piedi 22 15, interrotta al centro, in asse, da una scali- 
nata che sale ad altro ripiano superiore, mentre a 
metà dei lati si aprono due vasti nicchioni con galleria 
semicircolare interna, cui si accede da un'apertura ar- 
cuato-trabeata della larghezza complessiva di piedi 
50 (esedre). 

Su questo ripiano, nella planimetria, si nota una 
singolare divisione del ripiano ai lati estremi, me- 
diante due triangoli appuntati contro il muro di ele- 
vazione del successivo ripiano superiore. Forse con 
tale triangolo e le sue modalità l'architetto ha rappre- 
sentato “in pianta „ in quale modo, in quel sito, era 
fortificata la terrazza. 


VIII) Terrazza della via porticata. - Per mezzo della 
scala centrale di cui al numero precedente, sita a metà 


del complesso monumentale (Royal Institute of British architects) 


dello spazio intercorrente fra le due esedre (spazio 
indicato in piedi 112 sia nella pianta quanto nel pro- 
spetto), si sale a un ulteriore ripiano profondo piedi 47 
(Cfr. pianta e profilo) limitato frontalmente al centro da 
altra scala eguale alla precedente e ai lati da un altro 
muraglione di sostegno con semicolonne sporgenti 
formanti otto intercolunnii per parte, ognuno largo 
piedi 12 1/2 e alto piedi 17. 


IX) Piazzale superiore. - Mediante la scala centrale 
di cui sopra e due altre minori scalette situate alle estre- 
mità laterali degli intercolunnii suddetti si sale final- 
mente a una grande piattaforma profonda piedi 120 e 
larga piedi 300, ornata da portici. 

Il rilievo di questa piattaforma ha non poco affati- 
cato la mente e la fantasia del Palladio. Infatti dal dise- 
gno della pianta risulta che in un primo tempo l’archi- 
tetto aveva immaginato che i portici girassero su tutti 
i lati e fossero interrotti solo frontalmente da una grande 
scalea semicircolare a forma di cavea. Invece, successi- 
vamente, egli cancellò i portici laterali mantenendo 
soltanto quelli di fondo. Anche nel disegno del pro- 
filo i portici sono disegnati su tutti e tre i lati, mentre 
in quello del prospetto sono segnati solo quelli di fronte. 
Crediamo quindi che questa ultima fosse l’idea più 
gradita all'architetto, e quella da lui considerata come 
definitiva, anche se essa non si accorda completamente 
colla successiva ricostruzione ideale da lui data in altro 
disegno che contempla la sistemazione di questa ultima 
parte del monumento (fig. 5). 

Dal disegno del prospetto risulta che la parete di 
fondo della piattaforma era occupata al centro dalla 
grande scalea semicircolare, ai cui fianchi si apriva 
dapprima una minore apertura ad arco larga piedi 10 
e poscia altra apertura maggiore larga piedi 12 1/2, e 
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infine un portico per parte di nove intercolunnii, 
largo ognuno piedi 6 3/4 e alto piedi 20. 

Nel disegno del profilo, invece, come si è detto, fi- 
gura anche uno dei portici ai lati della grande piatta- 
forma, ma poi questi furono soppressi dall'architetto. 
Forse una ragione di tale soppressione si deve ricercare 
nel fatto che tali portici laterali avrebbero occupato lo 
spazio di alcuni degli intercolunnii di fondo, ma l'ar- 
chitetto può essersi deciso a fare ciò anche per evitare 
che essi gravitassero eccessivamente sulle spalle e sugli 
angoli della piattaforma. 


X) Emiciclo terminale e sacello. - Mediante la scala 
semicircolare si sale infine a un portico semicir- 
colare, affacciantesi lateralmente, sopra le aperture 
maggiori collocate ai fianchi della scala, con una bal- 
conata balaustrata dominata da frontone con acroteri 
e statue. Gli intercolunnii di questo portico sono indi- 
cati larghi piedi 6 1/2 alti piedi 20 e profondi piedi 
16 1/4. Sul muro di fondo, in corrispondenza dell’asse 
mediano, si apre una porticina che’mediante due strette 
scalette divergenti conduce a un superiore sacello cir- 
colare, il cui diametro è di piedi 32, collocato alla som- 
mità del monumento. 


Come si è visto, i disegni palladiani del tempio prene- 
stino sono costellati di misure che riguardano non sol- 
tanto le altezze e profondità dei vari ripiani e terrazze 
ma anche alcuni particolari. Questi poi, per la parte 
inferiore del monumento, cioè fino al foro porticato 
di cui al n. III, risultano confermati dal Codex Ursinus 
della Vaticana, dal Suarez e dal Blondel. Inoltre nella 
parte superiore sono stati confermati, dai recenti ri- 
trovamenti, il muraglione a scalinata di cui al n. VI 
e le due esedre semicircolari di cui al n. VII. Il Palla- 
dio vide certamente queste ultime e ne rilevò la lar- 
ghezza in piedi 10. Così anche misurò alcuni interco- 
lunnii dei portici di cui al n. VIII, perchè, oltre alla 
larghezza di ognuno, indicò anche la profondità di ogni 
compartimento interno in piedi 7 e misurò la grossezza 
di ogni colonna in piedi 1 3/4. Inoltre per quanto ri- 
guarda la parte terminale del monumento, nell'ultima 
piattaforma, l’architetto indicò distintamente che i 
portici di fondo erano formati da due file di colonne 
grosse piedi 2 e once I (v. prospetto) indicando poi 
in piedi 10 la profondità fra la prima e la seconda fila 
(v. pianta) e in piedi 13 3/4 la profondità fra la seconda 
fila e il muro retrostante. 

Per quanto riguarda, invece, la scalea sotto il portico 
semicircolare finale egli dapprima (nel prospetto) ne 
previde la divisione in due rampe, di cui la prima re- 
stringentesi dal piede delle due aperture laterali della 
terrazza inferiore (cioè quelle larghe piedi 10) fino a 
metà altezza con una larghezza di piedi 77 e la seconda 
nuovamente allargantesi fino a raggiungere il piede della 
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loggia semicircolare superiore di cui al n. X ma poi 
(nella pianta) cancellò tale divisione rappresentando 
la scalea in un solo ramo gradatamente allargantesi, 
evidentemente indotto a ciò dall'esame accurato del 
monumento, dove la scalea già esisteva in un unico 
ramo. 

Non sappiamo in base a quali elementi egli abbia 
disegnato il sacello terminale, che certamente non esi- 
steva più neppure ai suoi tempi, dato che il Palazzo 
Barberini era stato costruito molto tempo prima del 
1547, ma forse egli ne suppose l’antica ideazione in 
relazione al fatto che nell'interno del Palazzo ne accertò 
le sostruzioni in una cella circolare (v. profilo) del dia- 
metro di piedi 18 con accanto un’intercapedine larga 
piedi 5. 

Tutte queste misure attestano che l’architetto le 
ricavò sul posto, dimostrando ancora una volta la 
verità di quanto da lui affermato, che, cioè, egli aveva 
annotate “ le misure giuste e vere siccome sono state 
da me con sommo studio misurate ,,. 

Quindi i disegni del tempio di Palestrina dimostrano 
con quanto scrupolo il Palladio ne rilevò le rovine e ne 
previde l’ideale ricostruzione. Tuttavia tanto la pianta 
quanto il prospetto e il profilo presentano evidenti se- 
gni di correzione, dai quali risulta che in una prima 
visita egli raccolse appunti diversi da quelli definitivi, 
come appare anche dalle diversità delle numerazioni 
che si trovano ai lati della pianta, il che dà anche una 
ragione dei pentimenti nella ricostruzione, in assenza 
di sicuri dati monumentali. 

Infatti per quanto riguarda la profondità della platea 
delle piscine (n. II) nella parte inferiore della pianta 
risulta che l'architetto la ricavò dalla seguente somma: 
270 + 67 1/2 = 337 1/2. 

Ma nella parte superiore del foglio (a destra) sono 
annotate altre misure. Così la larghezza a metà altezza 
della scalea semicircolare di cui al n. IX, indicata in 
piedi 77, risulta dalla seguente sottrazione: 107 — 30 
— 77. Tale valore di 107 piedi si trova poi ripetuto 
anche in altre tre addizioni in alto del disegno stesso, 
e che trascriviamo: 

I) 33+33+511/2+107+12+12+143/4 + 
+ 14 3/4 = 278. 

Il) 72 + 72 + 51 1/2 + 107 = 302 1/2. 

III) 49 1/2 + 49 1/2 + 12 + 12-F133/4 "138408 
51 1/2 4 107 == 309. 

Tutte queste somme riguardano evidentemente la lar- 
ghezza della grande piattaforma superiore. Infatti nel 
disegno del prospetto si notano ripetute alcune di tali 
misure, fra le quali quella di piedi 13 3/4, ripetuta due 
volte nella somma III), corrisponde a un gruppo di tre 
intercolunnii a destra dei portici di cui al n. IX. Molti 
però sono i singoli addendi non riprodotti nei disegni 
definitivi da noi riprodotti, onde si deve ritenere che 
essi fossero su altri disegni preparatori o schizzi poi 


perduti o distrutti dallo 
stesso autore. Tuttavia an- 
che se le somme suddette 
non confermano la misura 
definitiva assunta dall’archi- 
tetto per la larghezza della 
piattaforma in piedi 300, esse 
dimostrano tuttavia come 
egli abbia ripetutamente cer- 
cato di ricavare detta lar- 
ghezza dai vari elementi del 
monumento, 

Benchè nei disegni sopra 


indicati il Palladio ci abbia 
dato una ricostruzione defi- 
nitiva del tempio secondo 
quanto aveva‘ conietturato,, 
tuttavia egli fu attratto dalla 
particolare bellezza della par- 
te superiore del monumento 
per immaginarne un’altra 
conclusione secondo una sua 
particolare fantasia personale. 

Infatti egli, in un disegno 
successivo (fig. 5) ha immaginato la stessa scalea semi- 
circolare di cui al n. IX inserita fra i portici della 
piattaforma finale, modificando soltanto le entrate alle 
due gallerie laterali e mantenendo lo stesso portico 
semicircolare sopra la gradinata, ma poi ha sostituito 
il sacello terminale con un vero e proprio tempio 
rotondo ornato anteriormente da un pronao corinzio 
esastilo sormontato da frontespizio e dominato da una 
larga cupola impostata su gradoni a somiglianza di 
quella del Pantheon. 

Dalle misure dei portici inferiori e di quello semicir- 
colare superiore, nonchè dalla forma di questo, affac- 
ciantesi sopra le maggiori aperture inferiori mediante 
balconate balaustrate, risulta che tale disegno ricostrut- 
tivo è sicuramente una variante della reintegrazione della 
parte superiore del monumento prenestino. Tuttavia il 
tempio finale qui disegnato costituisce un’appiccica- 
tura arbitraria e sproporzionata, ideata dall’architetto 
solo nell'intento di rendere più solenne la conclusione 
del monumento. 

Non vi ha dubbio che la forma di tale tempio fu 
ispirata al Pantheon, ma è certo che l’architetto trasse 
alcuni spunti anche dal prospetto del tempietto -mauso- 
120 eretto di fronte a S. Sebastiano sulla via Appia antica 
secondo la ricostruzione da lui datane in un disegno 
della raccolta londinese. 2?) Inoltre lo stesso motivo 
con identiche misure il Palladio ha ripetuto anche nel 
tempio immaginato alla sommità del teatro romano di 
Verona, 23) 


Fig. 5 — Palladio, Tempio della Fortuna di Palestrina — Variante della ricostruzione 
della parte terminale del Tempio (Royal Institute of British architects) 


In relazione a quanto sopra risulta che il Palladio 
con i rilievi e colla ricostruzione ideale del Tem- 
pio della Fortuna di Palestrina ha offerto una nuova 
prova della sua genialità nel reintegrare i monumenti 
antichi, pur basandosi su pochi elementi e rovine 
esistenti. 

Egli certamente non conobbe i vari problemi sto- 
rici, religiosi, urbanistici e archeologici connessi alla 
perfetta comprensione del tempio in relazione alla sua 
origine e alla sua importanza nel mondo romano, ma 
appunto perciò tanto più si deve ammirare l’ampia 
visione che egli ebbe di esso e del suo grande rilievo 
architettonico. 

Infatti nonostante la sua ricostruzione fosse rivolta — 
secondo le sue stesse dichiarazioni — a semplice scopo 
didattico, per educazione propria e degli studiosi di 
architettura, tuttavia essa appare una magnifica prova 
della sagacia con cui egli ha saputo interrogare e inter- 
pretare le rovine del monumento e della sua capacità 
creatrice ideandone un'immagine quanto mai sugge- 
stiva e spettacolare. 

Perciò se anche dobbiamo convenire che soltanto gli 
scavi e le ricognizioni in corso potranno accertare fino 
a quanto la ricostruzione palladiana sia o meno esatta, 
tuttavia riteniamo che anche i disegni del grande ar- 
chitetto possano rappresentare una importante fonte 
di informazione servendo così anche di utile direttiva 
per la più precisa e completa ricognizione di questo 
grandioso complesso monumentale di Roma antica. 


GIANGIORGIO ZORZI 


ISI 


1) Tali lavori si svolgono nell’ambito della competenza della 
Sopraintendenza alle antichità di Roma e sono diretti dall’arch. 
Furio Fasolo e dal dott. Giorgio Gullini, il primo dei quali ha 
trattato del monumento in un suo bellissimo articolo apparso su 
Spazio n. 1 (1950). 

2) F. FasoLo, Il tempio della Fortuna prenestina, in Spazio, n. I 
(1950), pp. 17-19 con numerose illustrazioni. 

3) Presso l’Istituto britannico degli architetti di Londra è con- 
servata la più ricca e importante raccolta di disegni di Andrea Pal- 
ladio, di proprietà del Duca di Devonshire, discendente del 
Conte Riccardo Burlington che li acquistò nel 1725 a Maser (Tre- 
viso) nella villa già eretta dal Palladio per i fratelli Marc’Antonio 
e Daniele Barbaro. 

4) BURGER, Die Villen des Andrea Palladio, Klinghartd und 
Biermann (1909) Lipsia, tav. 44 n. 2 e tav. 45. Tale autore ha 
riprodotto gli stessi disegni anche nel suo volume Zeitschrift fiir 
Geschichte der Architektur, 1908-09, pp. 203-210. 

5) Per convincersene basta confrontare i disegni che ora si pub- 
blicano con quelli riprodotti dal Burger nelle sue opere suddette. 

6) Infatti sotto il disegno che rappresenta la planimetria del 
tempio è la seguente annotazione del Kemball: Temple of For- 
tuna at Preneste (Palestrina). 

7) Così le indicazioni dei nomi del Palladio sotto il disegno 
che rappresenta la planimetria del tempio, nonchè sotto i disegni 
del prospetto e della parte superiore del profilo rivelano la stessa 
calligrafia, che non è però quella dell’architetto. 

8) PALLADIO, I quattro libri dell’architettura, Venetia, Appresso 
Dominico de Franceschi, 1570; Proemio ai lettori premesso al 
Lib. IV. 

9) ID., Ibid. 

10) Ip., Ibid. Lettera ‘ Al serenissimo e magnanimo Principe 
Emanuel Filiberto Duca di Savoia,, ecc. 

11) Ip., Ibid. Proemio al libro III. 

12) MORSOLIN, Giangiorgio Trissino. Monografia di un gentiluomo 
letterato nel sec. XVI, Firenze Successori Le Monnier 1894, 
p. 294 in nota. Lettera del Thiene agli zii. 

13) Ip., Ibid., p. 280 in nota. Lettera del Trissino al figlio 
Ciro in data ıo luglio 1547: “ Venendo Palladio, Terpandro (Gio. 
Battista Maganza), ti mando i nove libri della Italia Liberata, 
stampati e legati ,,. E in data 30 luglio 1547, lo stesso allo stesso: 
(da Roma) ,, De la Italia (liberata) io te la mandai per Palladio; 
penso che l’habbi ricevuta ,,. 

14) Il Palladio nei suoi Quattro libri (Lib. I, Cap. IX, Delle ma- 
niere de muri), cosi parla dei muri “ di pietre incerte”: “Di pierre 
incerte si dicevano quei muri ch’erano fatti di pietre disuguali di 
angoli e lati; et a far questi muri usavano una squadra di piom- 
bo la qual piegata secondo il luogo dove dovea esser posta la 
pietra serviva loro nello squadrarla; e ciò facevano acciocchè le 
pietre commettessero bene insieme, e per non haver a provare 
più e più volte se la pietra stava bene al luogo, ove essi havevano 
disegnato di porla, Di questa maniera si veggono muri a Preneste ”. 
Perciò è accertato che l'architetto esaminò diligentemente tali muri. 

15) I ricordi grafici più importanti, perchè più vicini all’epoca 
del Palladio, sono certamente quelli contenuti nel Codex Ursinus 
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N. 3439 Vat. Lat. della Biblioteca Vaticana, attribuito a Pirro 
Ligorio, fol. 50 e 51, di cui il FASOLO, (op. cit.) riprodusse la 
sola parte mediana del foro; nonchè nel Suarez (SUAREZ G. M., 
Praenestes antiquae, libri duo. Romae, 1655, pure riprodotti dal 
FASOLO, op. cit.) e in cui è offerta una interpretazione secen- 
tesca del monumento. Però i disegni del Codex Ursinus danno 
una rappresentazione totale del monumento assolutamente fan- 
tastica e comunque molto meno attendibile di quella del Palladio. 

Senza pretendere di dare una completa bibliografia sul monu- 
mento ricordiamo i rilievi del Blondel (P. BLONDEL, État actuel 
des ruines du temple de la Fortune à Praeneste, Melanges d’archéo- 
logie et d’histoire, 1882) e gli studi del Delbruck (R. DELBRUK 
Hellenistischen Bauten in Latium, Strassburg 1907, vol. I); del Ma- 
rucchi (O. MARUCCHI, in Bull. d. Arch. Com. di Roma, 1904, 
P- 233 SS., e 1908 p. 275 ss. e nella Guida archeologica della città di 
Palestrina, Roma 1912 con figure e piante), del Vaglieri (D. Va- 
GLIERI, Preneste e il suo tempio della Fortuna in Bull. Arch. Com. 
di Roma, 1909, p. 212 ss.), del Bradshaw (H. BrapsHaw CH., in 
Praeneste, A study for restauration in Papers of the Brith. School at 
Rome, vol. IX, 1920, p. 233 ss.), dell’Hormann (H. Hormann, Die 
Fassade des Absidensaales in Heiligtum des Fortuna zu Praeneste 
in Mitteil. d. deutsch. archeol. Instituts, Roemische Abteilung, vol. 
XL, 1925, p. 241 ss.) e del Lugli (G. LucLI, I Santuari celebri 
del Lazio antico, ed. Morpurgo, 1932, p. 85 ss.). Anche il 
Bradshaw erroneamente cita i disegni pubblicati dal Burger come 
riferibili al Tempio della Fortuna prenestina. 

16) Tutti i cinque disegni si trovano nel vol. IX della raccolta 
Burlington presso il Royal Institute of British Architects, com- 
posta di 17 volumi. 

17) Il Palladio ha misurato tutte le parti degli edifici antichi in 
piedi; quasi sempre in piedi vicentini. Ogni piede vicentino è di 
m. 0,347 ed è diviso in dodici once, ognuna della quali è ulterior- 
mente divisa in quattro minuti. Talvolta però l’architetto ha 
usato anche il “ piede antiquo,, un po’ più piccolo di quello 
vicentino (m. 0,280) ma con la stessa divisione in once e minuti. 
Per il tempio della Fortuna di Palestrina è certo che il Palladio 
usò il piede vicentino, perchè quando egli usò il piede antico 
lo dichiarò espressamente. 

18) Come risulta dai disegni, le varie misure sono ripetute 
tanto nella pianta quanto nel prospetto e nei profili, assicuran- 
doci così della perfetta corrispondenza delle stesse e della identità 
del monumento. 

19) F. FasoLO, op. cit. Ci sembra che anche il Delbruck per 
la sua ricostruzione di questa parte mediana del tempio si sia 
servito del disegno del Codex Ursinus Vaticano. 

20) Vedi nota 15. 

21) Vedi nota 15. 

22) Tale disegno rappresenta la pianta, il prospetto e il profilo 
del tempio di cui il Palladio nel suo IV Libro (cap. XXII) ri- 
levò “i vestigi .... fuori della porta a Santo Sebastiano ,, ma di 
cui in detto capitolo riprodusse soltanto la pianta. 

23) Vedi illustrazione di tale tempio nel nostro precedente arti- 
colo Antichi monumenti veronesi nei disegni palladiani di Londra 
in Palladio, I (1951), fig. 12. 


IL MONASTERO DI THARI PRESSO ALAFRMA 
NELL'ISOLA DI RODI 


UANDO NEL 1933 mi inoltrai nel bosco di 
Alaerma alla ricerca di un monastero di cui mi 
era stato indicato soltanto il nome di Thari, la 
mia curiosità fu appagata in pieno dalla sco- 
perta di un edificio del più alto interesse artistico, rimasto 
fortunatamente intatto grazie al suo isolamento, garantito 
dalla mancanza di strade di accesso e di abitazioni per 
un vasto raggio di parecchie miglia all’intorno (fig. 1). 

Secondo una leggenda locale, che riferisco così come 
la intesi, il Monastero sarebbe stato ordinato da una 
principessa malata, venuta a 
curarsi nel bosco. L'edificio 
fu fatto ricco e grandioso, 
della lunghezza da lei stessa 
determinata lanciando un 
anello. L'origine del nome 
Thari deriverebbe, secon- 
do la stessa tradizione, da 
®APPOX, il coraggio invo- 
cato dalla principessa per otte- 
nere la guarigione con l’aiuto 
divino. 

La chiesa allo stato odierno 
si presenta ad una navata, con 
abside circolare all’interno e 
poligonale all’esterno; tanto 
la nave che il bema sono sor- 
montati da volta a botte leggermente acuta. Fra queste 
due parti della chiesa si eleva una cupola su tamburo 
cilindrico, che si raccorda al quadrato di base per mezzo 
di quattro vele d'angolo. Avanti alla porta, in epoca 
piuttosto recente e senza pretese architettoniche, fu 
costruito un portico che si collega alle fabbriche del 
monastero, i cui ruderi sino ai primi anni del nostro 
secolo erano ancora abitati da un Igumeno. 

L'esterno della chiesa appare rimaneggiato durante 
l'epoca dei Cavalieri di S. Giovanni (figg. 2, 3). Parti- 
colarmente il primo tronco della nave, destinato ai fede- 
li, sembra essere stato rifatto di sana pianta in quei 
tempi, come ce lo dimostrano la porta principale A e 
la secondaria B che dà accesso alla chiesa dall'esterno 
del recinto monastico, sul lato meridionale (fig. 4). 
Ambedue queste porte sono sormontate da un arco sce- 
mo, ed hanno gli stipiti sagomati. In particolare la 
porta maggiore, che dà sulla corte, presenta un’incorni- 
ciatura arricchita dal solito motivo ornamentale a treccia, 
molto usato dalle maestranze rodiote del secolo XV. 

L’interno della chiesa è affrescato; vedremo più oltre 
quali siano i significati dei vari quadri e come si 


Fig. 1 - Monastero di Tharì - Veduta panoramica 


sovrappongano i vari strati decorativi, per ricavarne la 
relativa cronologia. 

Il transetto presenta delle interessanti anomalie, delle 
quali tenteremo una interpretazione, augurandoci che 
degli opportuni saggi alle murature di fondazione ci 
possano dare una soluzione definitiva. 

Due grandi masse murarie si trovano addossate allo 
innesto fra la navata anteriore ed il quadrato di base del- 
la cupola, in F, H. Esse si dimostrano costruite in 
epoca posteriore al periodo cavalleresco, allo scopo di 
bilanciare la spinta della cu- 
pola in due punti resi deli- 
cati dalla demolizione della 
nave originaria, e non salda- 
mente garantiti dalla giun- 
zione della nuova fabbrica ai 
pilastri anteriori di sostegno 
della cupola. Per la stessa ra- 
gione dovette essere stato fab- 
bricato lo sperone massiccio 
G, C purtroppo mal fondato 
e sconnesso da forti lesioni 
verticali. I due muri laterali 
GH e EF sono di epoca ca- 
valleresca e probabilmente 
dello stesso periodo costrut- 
tivo della nave anteriore. 

A noi sfugge il perchè di queste vaste trasformazioni, 
ma indubbiamente delle inderogabili ragioni di stabi- 
lità avranno indotto i costruttori di allora a modificare 
lo schema primitivo della costruzione, che attualmente 
tende a fendersi in senso longitudinale per difetto di fon- 
dazioni e per scivolamento verso meridione del terreno 
di posa, spinto dalle acque sotterranee che si raccol- 
gono in una fonte che dista un centinaio di metri 
verso Sud. 

L'Orlandos © basandosi semplicemente sulla forma 
attuale della chiesa, la ascrive alla quarta variante del 
tipo cruciforme, cioè con le braccia laterali cortissime, 
ridotte a rincassi laterali di una nave unica. Però l’ana- 
lisi strutturale del monumento dimostra con evidenza 
che in epoca cavalleresca non solo fu rifatta la nave 
anteriore, di dimensioni più ridotte della primitiva, 
ma furono troncate le due braccia laterali della croce, 
che costituivano una vera e propria nave trasversa. Sol- 
tanto con opportuni saggi di scavo si potranno deter- 
minare le lunghezze delle due braccia. A noi basta 
avere constatato che la pianta originaria della chiesa 
di Thari era a croce latina, e perciò simile a quella 
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Fig. a3 - Veduta anteriore col portichetto aggiunto in epoca posteriore 


della Panaghia di Asclipiò, di Cattavia, al Peial el din 
di Rodi e ad altre assegnate dal medesimo autore al 
tipo a croce latina. L’ipotesi nostra è poi avvalorata dal 
fatto che in epoca posteriore alle aggiunte costruite dai 
Cavalieri furono fabbricati gli speroni di rinforzo CG 
ed IL e i piloni F, H proprio per contrastare la spinta 
della cupola che era rimasta libera per la demolizione 
o il crollo delle braccia laterali della croce. Conclu- 
dendo, la forma attuale del tempio è pertanto diversa 
dalla originale. 

La cupola poggia su tamburo cilindrico ornato da 
sedici nicchie delle quali otto sono a sezione piana semi- 
circolare e le altre otto a sezione rettangolare, con fine- 
strelle oblunghe. Le nicchie sono separate tra loro da 
sedici lesene doppie intrecciate col nodo caratteristico 
dell’architettura rodiota bizantina, che sorreggono, per 
mezzo di un semplice abaco, un sistema periptero 
di sedici archi a doppia ghiera sui quali imposta 
la cupola. Questa ha uno spessore più ristretto di 
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terale da settentrione col muro aggiunto nel secolo XVI 


quello del tamburo, e lascia intorno 
una risega coperta dal tegolame che a 
guisa di elmetto copre tutta la calotta, 
formando sulla risega stessa una falda 
marginale sporgente. 

La iconostasi (templon) è collocata 
in MN, cioè allo inizio del bema, ed 
è un pregevole lavoro di scultura in 
legno dipinto, datato nel 1780. Nel 
bema si apriva una porta in O ora 
murata, ed una nicchia in P. L'abside, 
simile esternamente a quella di San 
Giovanni sull’Acropoli di Lindo, è 
lumeggiata da tre finestre contornate 
da una doppia ghiera di archi e sor- 
montate da una analoga terna di fi- 
nestre murate. La calotta absidale è 
protetta da tegolato analogo a quello 
della cupola, formato da grandi tegoloni curvi protetti 
sulle giunture da coppi delle dimensioni comuni. 

In cima alla facciata d’ingresso si nota una croce di 
tufo, adorna della caratteristica treccia dello stile caval- 
leresco, molto corrosa e spezzata sul braccio destro. 
(fig. 5). Sulla cupola si osserva un piuolo di marmo, 
caratteristico dell’architettura bizantica. 2) 

Avendo ormai osservato nel suo complesso archi- 
tettonico la chiesa di Tharì, dedicata all’Arcangelo 
Michele, ne preciseremo la cronologia in base all’ana- 
lisi della sua struttura. Notiamo anzitutto che la 
pianta a croce libera comune alla chiesa in parola 
ed a quelle di Asclipiò, Cattavia, Lindo, ha origine 
anatolica, ed in seguito ad una lunga elaborazione 
si fissa, dopo avere accolto l’arco acuto, nel tipo ro- 
diota intorno alla fine del secolo XII. 3) 

Secondo lo Strzygowsky l’origine della pianta a croce 
deve essere ricercata nelle celle cruciformi delle ca- 
tacombe ellenistiche orientali che si trovano a Sidone, 
Palmira, Alessandria. 4) 

La successione dei monumenti, 
disposti cronologicamente, limitata- 
mente al solo tipo cruciforme, sarebbe 
la seguente: Catacombe ellenistiche 
orientali, Praetorium di Musmieh, 
costruito da Marco Aurelio e Lucio 
Vero (160-169), Kasr Nuwaigis, del 
tempo di Costantino, al quale si deve 
anche il Martyrion dei Santi Apo- 
stoli a Costantinopoli. 5 Due timidi 
embrioni di piante cruciformi si tro- 
vano a Termesso ed a Babuda, in 
Siria.9 Lo stesso autore pone sulla 
stessa scala di sviluppo la chiesa di 
S. Irene a Costantinopoli, fondata 
da Costantino, però distrutta dal- 
l'incendio del 532 e ricostruita da 


Giustiniano, ma terminata dopo la di lui morte nel 
548.” Questa chiesa appartiene però al tipo inter- 
medio della basilica a croce inscritta, come quella 
di S. Giovanni, sulla acropoli di Lindo. La rovina di 
Filippi, studiata dallo stesso Strzygowsky, fa parte 
della serie, poichè la croce è manifestata chiaramente 
alla base della cupola. 9 La chiesa dei S. Apostoli di 
Costantinopoli, ricostruita da Giustiniano nel 546 
ma ormai scomparsa, era cruciforme, ma la sua simi- 
litudine con la Cattedrale di S. Marco a Venezia è già 
stata dimostrata come falsa dal Marangoni. 9 

Anteriori a quest’ultima sono la chiesa dei Santi 
Apostoli a Milano costruita nel 382, voluta a forma di 
croce da S. Ambrogio, (forma crucis templum est, tem- 
plum victoriae Christi) 19 e la chiesa di Gaza, in Pale- 
stina, costruita dal Vescovo Porfirio nel 401 per ordine 
dell’Imperatrice Eudosia. 

Alla scala dei monumenti dello Strzygowsky potrem- 
mo aggiungere gli esempi italiani, che hanno inizio 
dalle celle trichorae e quadrichorae delle catacombe 
romane e siracusane, ed attraverso le costruzioni sepol- 
crali romane culminano nel Mausoleo di Galla Pla- 
cidia a Ravenna. ™ Il Rivoira sostiene che gli Etruschi, 
le cui tombe avevano qualche volta pianta cruciforme, 
abbiano trasmesso il tipo ai Romani, i quali a loro volta 
lo trapiantarono a Bisanzio. 

Esisteva dunque, tanto in Etruria che in Fenicia, 
l’uso di scavare ipogei cruciformi. Questo tipo si tra- 
smise tanto nelle catacombe romane quanto in quelle 
ellenistiche. Parallelamente alle catacombe, ebbe mag- 
giore possibilità di sviluppo, perchè in elevato, la costru- 
zione sepolcrale romana, che assume svariatissime for- 
me, fra le quali lo schema a croce semplice fu di prefe- 
renza assunto dall’architettura cristiana, attraverso una 
graduale elaborazione. 

Un’equivalente evoluzione si ebbe in Oriente, e 
specialmente in Anatolia, ove fiorirono tutti gli schemi 
di costruzioni sacre dei primi tempi cristiani. La chiesa 
della Trinità di Efeso è un magnifico esempio di nave 
unica, con braccia laterali corte, inscritta in un rettan- 
golo, simile al Monastero di Tharì. Leggermente poste- 
riore è l’analoga chiesa di S. Sofia di Salonicco (pas- 
saggio dal V al VI secolo). 

Seguiremo ora l'evoluzione del tipo cruciforme attra- 
verso la Anatolia, e terremo presenti le analogie fra la 
chiesa di Tharì e quelle dell'Egeo, della Grecia conti- 
nentale e della Macedonia. Secondo il Millet 12) la 
croce libera, come la basilica a volta, sarebbero due 
schemi originari dell'Anatolia, con la quale Rodi è 
sempre stata a contatto immediato per la sua posizione 
geografica. La Siria Giacobita non presenta chiese 
cruciformi, e tanto meno l’Egitto Copto, che tuttavia 
è stato in frequenti contatti con Rodi. Teniamo poi 
presente che la Siria cadde sotto il dominio degli 
Arabi nel 639 e l’Egitto, già separato da Bisanzio con 
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Fig. 4 — Pianta del Monastero 


l'eresia dei Monofisiti, cadde anch'esso nel 643.13) È 
dunque da escludere che le regioni summenzionate 
abbiano potuto esercitare un qualsiasi influsso sulla 
formazione del tipo cruciforme in Rodi. 

Contemporaneamente la Grecia e la Macedonia 
elaborano il tipo a croce inscritta in una pianta basilicale 
o in un quadrato, che trionfa nelle chiese dei Santi 
Apostoli e della Panaghia Chalcheion (dei Ramai) a 
Salonicco e nelle chiese atonite di Vatopedi, Xenofontos 
Dochiarion dovute alla fusione della pianta a croce 
iscritta con lo schema trilobato. 

Costantinopoli durante la rinascita bizantina ha 
elaborato il piano tribobato in S. Andrea cretese (Chö- 
gia Mustafà Pascià Giamì) edificato da Basilio I mace- 
donico nella seconda metà del secolo IX, !4 ma in ante- 
cedenza aveva già realizzato il piano a croce inscritta 
sin dal 598 con la costruzione della chiesa della Vergine 
Diaconissa sotto l'Imperatore Maurizio. 5) Incerta 
è la datazione di Atik Mustafà Pascià Giami, che l’Eber- 
solt ritiene posteriore all’epoca di Giustiniano, 19) ma in 
ogni modo essa si presenta meno evoluta di quella dedi- 
cata a S. Teodosia nella prima metà del secolo IX. 17 Il ti- 
po si perfeziona infine nel Kilissè Giami nell'XI secolo. 18 
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Fig. 5 — Facciata posteriore con l'abside e particolari decorativi 


Costantinopoli non ha esempi di chiese a croce libera, 
ed in Grecia non abbiamo, ch'io sappia, esempî di cap- 
pelle cruciformi a braccia libere anteriori al Mille, men- 
tre vasta è stata la elaborazione del tipo di chiesa a croce 
inscritta.18) Creta può essere considerata come zona di 
passaggio per gli influssi dall’Occidente e pertanto pre- 
senta una grande varietà di tipi, studiati dal Gerola, non 
facilmente databili. Il tipo a croce libera vi è rappresen- 
tato largamente, ma il monumento più simile a quello 
di Tharì è la chiesa di S. Giovanni a Sitanos (Sitia) 
che presenta le due braccia laterali della croce in em- 
brione, innestate ad una lunga nave a volta con cupola.!9 

La pianta a croce libera è dunque tanto frequente in 
Anatolia e tanto rara altrove, da essere considerata come 
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DETTAGLIO DEL TAMBURO 
DELLA CUPOLA 


originaria di quella regione, special- 
mente in Cappadocia 2° ove non esiste 
quasi il piano basilicale. Sin dai primi 
tempi cristiani la pianta a croce libera 
era adoperata per le chiese sepolcrali, 
tanto in Oriente che in Occidente, come 
osserva l’Orsi,2 sul modello del Mau- 
soleo di Costantino, ritenuto dal Ramsay 
a forma di croce. Nella parte meridio- 
nale dell'Anatolia e specialmente in Si- 
ria, cappellette cruciformi furono co- 
struite accanto a chiese basilicali, e 
destinate a battisteri o a cappelle fune- 
rarie, mentre chiesette a croce libera 
ad uso monastico coronano le vette 
delle montagne anatoliche. 

Pianta a croce latina ha la chiesa 
N. 11 del Maden Scehir (secondo la 
numerazione di Ramsay-Bell)22 che ha 
parecchi rapporti di somiglianza con la 
chiesa di Asclipiò in Rodi. 23) Innume- 
revoli sono gli esempî di chiesette ana- 
toliche molto simili a quelle di Rodi 
e delle isole circonvicine, ma per non 
appesantire l’analisi rimando il lettore 
al libro già citato. 24 La maggior parte 
di esse hanno pianta a croce con cu- 
pola su alto tamburo poligonale, abside 
a ferro di cavallo e volte a botte oltre- 
passate, come sono, fra le più evolute, 
Sivrì Hissar, nel territorio di Nazianzos 
e Cukurken. 

È da notare che esempî di arco oltre- 
passato, almeno nelle fondazioni absi- 
dali, si trovano nel territorio di S. Se- 
verina in Calabria, mentre lo schema 
anatolico con due ambienti laterali absi- 
dati, come in Yagdebasc, si trova a 
Frazzanò in provincia di Messina, 25) 

Riguardo alla forma della cupola, 
comune a quella di S. Nicola a Fun- 
duclì presso Dimilià nell’isola di Rodi, 29 si può imma- 
ginare un qualche influsso, sia pure indiretto, dal- 
l'Armenia, considerando che solo in quella regione 
esistono cupole con tamburo cilindrico esterno, mentre 
le chiese più evolute di Costantinopoli, Atene, Salo- 
nicco, dell’Athos, ed anche dell'Anatolia, presentano 
soltanto cupole con tamburo poligonale esterno, con 
colonnine sugli spigoli, sorreggenti un’archeggiatura 
periptera, sul cui estradosso ondulato poggiano le falde 
del tetto della cupola. 

A Thari, invece, come a Dimilià, le colonnine che or- 
nano il tamburo cilindrico sono doppie, poco aggettanti, 
e unite dal nodo caratteristico che abbiamo già osser- 
vato. Gli archetti non sono in aggetto sulla superficie 


del tamburo, ed il contorno del tetto non è ondulato, 
ma piano, di poco superiore al livello d'imposta della 
cupola. Un’evidente analogia si ha fra questo tipo 
rodiota e quello di S. Filomena a S. Severina in pro- 
vincia di Catanzaro, 29 come a S. Angelo a S. Chirico 
a Raparo in Lucania, 29 ormai scomparsa in seguito al 
crollo avvenuto circa quindici anni fa. La chiesa di 
S. Severina è del sec. XI mentre quella lucana la pre- 
cede di circa un secolo, cioè precorre le costruzioni più 
evolute della Georgia e dell'Armenia, come Pizunda 
(secolo X-XI) che secondo il Diehl appartiene ad una 
arte importata, e il S. Gregorio di Ani (1215). 29) L'arte 
di queste regioni si diffonde, dopo il sec. XI, in tutto 
l'Impero bizantino, e particolarmente a Costantinopoli, 
al Monte Athos, (Iviron era un monastero georgiano), 
in Grecia, ed infine in Dalmazia, e forse anche nel- 
l’Italia meridionale. 

Gli Armeni erano specialmente alti funzionari impe- 
riali, militari e monaci, fra i quali ebbe particolare fama 
di santità S. Atanasio,fondatore dei monasteri di Lavra 
e Vatopedi nel Monte Athos. Anche attraverso l’Anato- 
lia si sarà riversata sull’Arcipelago ellenico una corrente 
di monaci armeni, georgiani ed anatolici per conseguen- 
za dell’invasione turca (1072) se si tiene conto che molti 
di essi furono ospitati da Papa Benedetto VII in 
Roma. 39° L’Armenia fu invasa nel 1222 dai Mongoli, 
e da questa data si chiude il periodo di splendore arti- 
stico della regione. 

I fatti su esposti ci inducono a pensare che un qualche 
influsso potè pervenire in Rodi dall’Armenia; però se 
si osserva la cupola della chiesa di Skripu in Beozia 
(874) si può essere indotti ad immaginare un'altra 
corrente artistica 3) egualmente probabile, oriunda 
dalla Grecia continentale. Infatti il tamburo della chiesa 
di Skripu è quasi cilindrico, con sedici archetti deco- 
rativi su colonnine. 

La questione è dunque incerta, perchè ci mancano 
molti elementi di giudizio per stabilire l’origine del 
trullo di tipo rodiota; probabilmente il monumento 
della Beozia, che sembra un prototipo grossolano della 
chiesa a croce inscritta con cupola, può avere origine 
anatolica, ma la maggior parte delle cupole di questo 
schema è crollata senza lasciarci indizî sufficienti 
per intuirne la forma. Comunque, gli esempî armeni 
sono in ritardo su Skripu. 

Il problema della cupola va abbinato a quello 
della formazione delle chiese cruciformi, del quale 
è come un corollario, distinguendo nel processo evo- 
lutivo le forme che conducono allo schema inscritto, 
più frequente nella scuola greca, ma più raro in 
Anatolia. 

L'evoluzione del trullo anatolico parte dal tipo pri- 
mitivo della cupola fasciata per tutta l'altezza da un 
prisma di muratura a base quadrata. Questo a poco 
a poco si abbassa riducendosi al piano di posa di un 


Fig. 6 - Veduta interna 


prisma a base ottagona o dodecagona o con un numero 
maggiore di lati, sino a trasformarsi in un cilindro o 
in un tronco di cono. La calotta che nei primi esempî 
è nascosta entro il trullo, tende a sollevarsi sino a ren- 
dersi completamente visibile al disopra del tamburo. 
Con lo sviluppo del trullo in genere viene diminuito, 
per ragioni statiche, il diametro della cupola. 

Il tipo di Tharì, Funducli, Salaco, Asguro, è già 
definitivo, e si arricchisce di elementi greci ed occi- 
dentali (sporgenza degli archetti peripteri, con estra- 
dosso ondulato, più colonnine multiple con sagomature 
di tipo occidentale) in Khurmaly Medresè. 

Nelle regioni soggette ad influssi occidentali, come 
la Sicilia e poi la Terra Santa, la cupola si erge con 
minore slancio su un tamburo ottagonale di altezza limi- 
tata, come alla Martorana in Palermo, o si solleva diret- 
tamente sul quadrato di base con meridiano ad arco 
rialzato se lo spazio coperto è di minori proporzioni, 
come a S. Cataldo, ed a S. Giovanni degli Eremiti 
nella stessa città. Per gli esempî di Terra Santa, dovuti 
con molta probabilità ad influssi siciliani diretti, o 
indiretti attraverso i frequenti contatti con gli Amalfi- 
tani, basta consultare l’opera dell’Enlart. 32) 

A tal proposito osserviamo che in Oriente il raccordo 
fra il quadrato di base ed il trullo è eseguito per mezzo 
di vele d'angolo, mentre in Sicilia e nelle regioni 
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Fig. 7 - Calotta absidale 


soggette al suo influsso tale raccordo è ottenuto con nic- 
chie angolari, la cui origine deve essere ricercata nella 
architettura imperiale romana. La stessa ipotesi può 
essere formulata per i tamburi cilindrici ornati da colon- 
nine, sorreggenti archetti peripteri. La questione è del 
massimo interesse, ma non può essere affrontata in 
queste pagine. Basta soltanto aggiungere che Rodi, 
come isola mediterranea, può avere assimilato influssi 
mediterranei provenienti sia dall'Oriente che dal- 
l'Occidente, prima che vi si insediasse l'Ordine dei 


1) A. K. ORLANDOS, APXEION TON BYZANTINON 
MNHMEION THX EAAAAOZ, Tomo 6, 1948, Atene, pp. 89 
e 93, fig. 83. 

2) I piuoli di marmo in cima alle cupole sono una caratteri- 
stica bizantina che si propagò nel mondo islamico, in Italia e 
in Terra Santa. In origine questi piuoli sovrastavano alle tombe 
etrusche, e probabilmente attraverso l'architettura romana si 
trasferirono nell'Impero bizantino. 

3) W. M. Ramsay - G. BELL, The Thousand and One Churches, 
London, Hodder and Stoughton, 1909, pp. 340 ss. Lo schema 
a croce libera precede quello a croce inscritta in un rettangolo, 
che raggiunge il suo più completo sviluppo sotto i Commeni nel 
secolo XI. Esso è il più diffuso in Anatolia ed ha origine nelle 
tombe fenicie di Cipro le quali però non avevano cupola. 

4) Strzycowsky, Kleinasien, Leipzig, 1903, p. 135; Orient 
oder Rom, p. 20. 

5) G: T. Rivorra, Architettura romana, Milano, Hoepli, 
p. 212, fig. 201, descrive il Kasr Nuwaigis. 

6) DE Vocué, Monuments de la Syrie centrale, Paris, 
1865-tav. 67. $ 

7) J. EBERSOLT - A. THIERS, Les Eglises de Constantino- 
ple, Paris, 1913, pp. 55-72; tavv. XII-XIII (Monuments d'art 
byzantin). 

8) Byzantinische Zeitschrift, XI (1902), p. 473, tavv. I-III. 

9) L. MARANGONI, L'architetto ignoto di San Marco, in 
Arch. veneto, serie V, vol. XIII, Venezia, 1933. 

10) Lo Strzygowsky riporta a pag. 137 (Kleinasien) un'iscrizione 
letta dal Forcella e pubblicata in Iscr. Crist. di Milano, al N. 229. 
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Cavalieri di San Giovanni, e ciò 
viene confermato dalla storia. 

L'introduzione dell’arco acuto 
nell’architettura bizantina è avve- 
nuta in epoca non anterore al mille. 
Questo partito architettonico è co- 
stante nell’architettura rodiota bi- 
zantina, i cui esempî più antichi 
non sono anteriori a tale data. 33) 

L'evoluzione dell’architettura bi- 
zantina nei secoli posteriori alla rina- 
scita dovuta alla dinastia macedone, 
e, possiamo anche dire, durante la 
rinascita stessa, procede dal grande 
al piccolo, dal complesso al semplice, 
dalla suddivisione del santuario in 
parecchi ambienti geometricamente 
disposti, alla riduzione di esso ad 
un semplice piccolo vano, dalla vi- 
stosa decorazione del periodo aureo 
alla semplice e schematica pittura 
parietale aderente a canoni tradizio. 
nali. Nelle chiese rodiote, però, si nota una ingenua 
vivacità provinciale dovuta a pittori lontani dalla tra- 
dizionale pittura aulica, che risentono della scuola 
cretese o si firmano come oriundi di quell’isola. 

La datazione del Monastero di Thari può essere ora 
precisata intorno alla fine del secolo XII, tenendo conto di 
tutte le considerazioni su esposte. Alla stessa conclusione 
si può giungere considerando che gli affreschi del primo 
strato sulla calotta absidale possono essere attribuiti, 34 
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20) RAMSAY-BELL, op. cit., p. 346; A. HEISENBERG., Grabes- 
kirche und Apostelkirche, Leipzig, 1908. 

21) P, Orsi, Chiese basiliane del territorio di Siracusa, in 
Byzantinische Zeitschrift (1898), p. 6. L'Autore ritiene, appog- 
giandosi sull’opinione dell’Essenwein (Christlicher Kirchenbau, 
p. 94) che in un primo tempo le costruzioni tombali romane, 
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pio S. Simeone Stilita a Qalahat Seman, in Siria. 

22) RAMSAY-BELL, op. cit., p. 112, fig. 74. 

23) ORLANDOS, op. cit., p. 94, fig. 79. 

24) RAMSAY-BELL, op. cit., p. 122, figg. 80, 86, 87, 88; 
p. 193, figg. 159-61; pp. 221-29, fig. 181; p. 241, figg. 198-211, 
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VI, pp. 183-97, tavv. XL e XLIV. 
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1935. Vedi anche P. ORSI, Le chiese basi- 
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28) C. BERTAUX, L'art dans l’Italie mé- 
ridionale; P. ORSI, op. cit., p. 228. 

29) CH. DIEHL, Manuel d'art byzantin, 
P- 470, fig. 221 (da KoNDAKOF, Russkia 
drevnosti); p. 478 (riporta l'opinione dello 
SRZYGOWSKY, espressa in Die Baukunst der 
Armenier p. 715 S.). 

30) A. CAFFI, Santi e guerrieri di Bisanzio 
(in Le chiese basiliane della Calabria, di 
P. ORSI) p. 319. 

31) Ch. DIEHL, op. cit., p. 439, fig. 202; 
CH. MILLET, L'école grecque dans l’archi- 
tecture byzantine, p. 303, fig. 143, “ Addic- 
tions et corrections,, da aggiungere a p. 82 
(1-8). In questa nota il Millet osserva che 
le chiese armene non sono però tanto an- 
tiche quanto sembra a prima vista. 

32) C. ENLART, Les monuments des Croisée 
dans le Royaume de Jérusalem, Paris, Geu- 
thner, 1912. 

33) Fr. BÉNOIT, L’Orient médieval et 
moderne, Paris, H. Laurens, 1912, p. 83, 
fig. 53. L'introduzione dell’arco acuto se- 
condo l'A. dovette avvenire per importa- 
zione dall’Armenia. Questa a sua volta 
dovette ricevere questa caratteristica architettonica dagli Arabi 
e dall’arte della Mesopotamia Sassanide. Un esempio tipico 
sarebbe la Cattedrale di Ani (1010). Questa ipotesi cade se si 
pensa che gli Arabi a quell'epoca già dominavano il Mediterraneo, 
e non avevano certo bisogno di passare dall Armenia per venire a 
contatto coi greci. In Sicilia, l'arco acuto già si trova introdotto 
nell’architettura del periodo normanno che ha caratteristiche 
bizantine in prevalenza. Non esistendo esempî di architettura 
moresca siciliana, distrutti sistematicamente dai dominatori cri- 
stiani appena impossessatisi dell'Isola, e poichè nell’architettura 
bizantina precedente non si hanno esempî di arco acuto, viene 
spontanea l’idea che almeno in questa regione l’arco acuto sia 
stato importato direttamente, ed in anticipo sul mondo ellenico. 
Con ciò non si vuole azzardare un'ipotesi, certo più verosimile 
della prima; si vuole soltanto mettere un po’ d'ordine nelle idee. 

34) Rileviamo anzitutto che sullla conca absidale si constatano 
due strati pittorici differenti e sovrapposti, dei quali il più recente 
che ricopia la fila di santi originaria della zona inferiore della 
parete circolare, fu dipinto nel 1506, come rilevasi da una iscrizione 
in nero su fondo bianco-avorio, sul piedritto sinistro della nicchia. 
L'iscrizione è scritta abbastanza chiaramente, e si traduce nel 
seguente modo: 
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RESTAURATO IL PRESENTE SANTUARIO A SPESE ED A CURA DI MATTEO 
IEROMONACO E PRIORE DI QUESTO SANTO MONASTERO NELL’ANNO 
DI CRISTO 1506. 


Questa datazione riferentesi ai restauri pittorici dell’abside, 
può essere estesa anche al rifacimento della nave anteriore con le 
pitture parietali che contiene, ed ai muri di fondo dei rincassi late- 
rali, in mancanza di altra datazione particolare a questi restauri 
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Fig. 8 - Pitture absidali del 1506 


architettonici. Con questa estensione siamo poco lontani dal vero, 
perchè l’anno 1506 appartiene all’epoca del Gran Maestro D’Au- 
busson, il quale con generose donazioni, in premio della fedele 
collaborazione prestata dall’elemento greco durante il glorioso 
assedio del 1480, fece restaurare molte chiese dell’ Isola, fra le 
quali potrebbe essere stata beneficata anche quella di Thari, 
sebbene non sia particolarmente menzionata dal Bosio (Del- 
l'Historia della Sacra Religione et Ill: ma Militia di S. Gio. 
Gierosolimitano, Roma, 1629, vol. II, p. 506. Capitolo del 
1489: “ E dal medesimo General Capitolo, fu data autorità, e 
facultà al Cardinale Gran Maestro sopradetto di poter istituire, 
fondare, et à modo suo dottare molte Cappelle, Oratorij, Messe, 
e Divini Ufficij; parte de’ quali già instituiti; e fondati haveva; e 
parte haveva deliberato di fondare di nuovo; nella Chiesa di San 
Giovanni del Collacchio; di Santa Maria del Monte Filèremo, di 
Sant'Antonio, e nella Cathedrale di Rodi, ne’ Monasterij di San- 
t’Agostino, di Santa Maria della Vittoria di detta Città, e nel Con- 
vento di Monte Sion in Gierusalemme, dell'Ordine di San Fran- 
cesco; et in altre Chiese Greche dell’ Isola di Rodi; come nell’Ora- 
torio di San Pantaleone, della Madonna di Lindo, e di Polona, 
Terre di dett’Isola ,,, ıo ottobre 1489. E probabile che il Bosio 
per chiesa di Polona voglia intendere quella di Thari). Comunque, 
abbiamo già osservato che le caratteristiche architettoniche di 
questi restauri sono proprie di quel periodo. 

Se, dunque, ai primi anni del secolo XVI fu necessario un re- 
stauro, sia alle murature che alle pitture absidali, la chiesa doveva 
essere a quell'epoca in fase di avanzata vetustà, probabilmente 
non inferiore a tre secoli. Si conferma, perciò, la datazione da 
noi assunta per la fondazione del monastero, e si può a forte 
ragione ritenere che le pitture originarie non siano posteriori ai 
primi anni del secolo XIII. Purtroppo non abbiamo riferimenti 
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sicuri nelle isole circonvicine, mentre per l’Anatolia si conoscono 
le pitture della Cappadocia (G. DE JERPHANION, Les églises rupe- 
stres de Cappadoce, Paris, Paul Geuthner, 1925, e 2% parte del 
1942). Per le pitture rodiote v. anche ORLANDOS, op. cit., vol. VI, 
pp. 113-228; fig. 102-172. Pitture di tale antichità sono rarissime 
nell’Egeo, e mancano nella grande scuola d'arte pittorica quale è 
il Monte Athos; pertanto le pitture orignarie della chiesa di Tharì 
costituiscono uno dei più vasti e caratteristici complessi iconogra- 
fici dell'Oriente mediterraneo. (fig. 6). 

Nella calotta absidale figura in un nimbo rotondo il Redentore, 
(fig. 7) seduto su un vasto trono, con a destra la Madonna ed il 
Profeta Ezechiele, ed a sinistra il Battista ed il Profeta Isaia. Nella 
superficie cilindrica absidale è raffigurata la scena detta dai Greci H 
METAAOXI®, cioè la Comunione fatta da Gesù agli Apostoli 
col pane, e la METAAHYIY, fatta col vino. Al disotto, ai due 
lati della finestra centrale dell'abside, si osservanto due file di 
Santi, dei quali il primo, col capo coperto, è in atto d’incensare. 

Nella zona inferiore della nicchia (fig. 8) lo strato sovrapposto 
nel 1506 ripete tanto nel significato quanto nei dettagli, lo strato 
delle pitture originarie. Al centro si osserva la Sacra Mensa, ve- 
gliata da un Cherubino, simbolo della Divina Sapienza, mentre 
ai due dati dell'Ara stanno due file di Santi Teologi, fra i quali il 
Crisostomo, a sinistra, fedele al tipo iconografico tradizionale, 
che lo raffigura col viso allungato ornato da una barbetta a punta, 
e fronte spaziosa sulla quale scende al centro una piccola ciocca 
di capelli. La testa del Santo che s’intravede nel primo strato non 
è riconoscibile. Alla destra dell’ara, sul primo strato s’intravede 
San Basilio, seguito da San Cirillo d’Alessandria, dipinto 
sul secondo strato con piena vivezza di colori rimasti intatti, e 
raffigurato col caratteristico copricapo egiziano ornato da un panno 
che scende dietro al capo, sulle spalle. Il corpo è coperto da un 
camice e da una lunga cappa sormontata da una stola, con grandi 
croci ricamate su fondo bianco. Il volto del Santo, di colore oli- 
vastro, a differenza degli altri, è reso con perfetto chiaroscuro 
e con tecnica espressiva e sommaria che ne accentua il rilievo. Que- 
sta pittura, di tipo cretese, è precedente all'opera del pittore 
Teofane, che lavorò nei monasteri dell’Athos intorno al 1535, 
data del refettorio del monastero di Lavra, e non oltre il 1550 
nell'interno della chiesa del monastero di S. Dionisio. A mio pa- 
rere queste pitture mostrano un'arte già da tempo evoluta e ade- 
rente al vero, del quale sa cogliere e idealizzare le caratteristiche 
essenziali. 

Nello strato originario delle pitture absidali, che si estende an- 
che sulla volta del bema, dove è raffigurata secondo l’uso bizan- 
tino la scena del’ ANAAHYIS (l'Ascensione), il chiaroscuro, 
sebbene reso con tecnica arcaica e aderente alla tradizione musiva, 
incomincia ad assumere delle sfumature plastiche, che ravvivano 
il movimento delle figure. 

Le pitture della cupola, molto rovinate, furono ridipinte nel 
1624, come leggesi da un'iscrizione posta sul muro a destra del- 
l’iconostasi. Raffıgurano in sommità il Redentore in trono fra 
Angeli ed Arcangeli. Sui pennacchi angolari della cupola sono 
dipinti, secondo l’uso tradizionale, i quattro Evangelisti, seduti 
davanti allo scrittoio, ovvero su una panca col libro sulle ginoc- 
chia, avendo alle spalle interessanti prospettive architettoniche. 
Sulle pareti di fondo dei due bracci della croce sono dipinte varie 
scene dell’Evangelo, di mediocre fattura. 

Più interessanti sono i dipinti sulla volta della nave anteriore, 
distribuiti senza ordine di successione cronologica in dieci quadri, 
separati da motivi decorativi a losanghe. 

Entrando dalla porta principale si osserva sulla semivolta 
sinistra la scena, molto deteriorata, della decapitazione di San 
Giovanni il Prodromo che avviene davanti ad una costruzione 
merlata entro la quale egli era stato imprigionato. 

La Presentazione al Tempio è raffigurata secondo la descrizione 
di S. Luca (2; 22-36). San Giuseppe, a sinistra, porta l'offerta 
dei quattro volatili in una borsa. Anna sta dietro la figura di Maria, 
che si protende verso il Bambino, tenuto sulle braccia da Simeone, 
nel momento che questi, benedicendolo, pronunzia la profezia. 
Sul fondo della scena si vede il Tempio, sormontato da un ciborio 
illuminato da una lampada. La scena è equilibrata e raccolta e le 
figure rudimentalmente espressive. San Simeone ha una notevole 
somiglianza col S. Michele dell'abside, raffigurato a destra di 
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S. Cirillo, tanto da far supporre che lo stesso pittore abbia deco- 
rato le due parti della chiesa nel 1506. 

Alla scena descritta segue quella di Gesù che appare alla 
Maddalena, secondo il Vangelo di San Giovanni (20; 10-18). Si 
vede sul fondo un masso roccioso, entro al quale è stato scavato 
il Sepolcro, vegliato da due Angeli; Maria Maddalena è in ginoc- 
chio in atto di adorazione, mentre Gesù allontanandosi le dice: 
MH MOY AJITOY (non mi toccare) non essendo ancora salito 
al Padre. In questo quadro la rappresentazione della roccia è 
schematica e convenzionale, strettamente aderente alla tradizione 
pittorica bizantina, mentre le figure hanno una espressività che 
le libera dagli schemi convenzionali. 

Accanto a questo quadro si vede la scena della tempesta, rap- 
presentata secondo i Vangeli di S. Marco e di S. Luca (4; 35-41 
ed 8; 22-25). Nella barca si trovano soltanto Gesù, seduto a poppa 
in atto di risvegliarsi ed alcuni Apostoli fra i quali Pietro, che, 
stando in piedi, prega il Maestro di curarsi di loro. Se occorresse 
un altro indizio sull’epoca delle pitture, oltre ai dati su esposti, si 
potrebbe osservare la forma della barca, che è una fusta cinque- 
centesca. Le onde del mare in burrasca sono segnate con dei 
ricci convenzionali, mentre le due spiagge opposte sono rappre- 
sentate schematicamente come nelle carte geografiche di quel 
tempo. 

Ultima scena della semivolta sinstra è l'apparizione di Gesù 
alle Marie, secondo il Vangelo di S. Matteo (28; 9). Le due Donne 
sono inginocchiate davanti al Redentore, il quale porta sulla spalla 
sinistra una Croce simbolica. In fondo si vede un masso roccioso 
con accanto le mura di Gerusalemme. Lo stato della pittura è 
abbastanza deteriorato. 

La semivolta destra s’inizia dal lato del transetto, con la Cro- 
cefissione. Gesù crocifisso è rappresentato veristicamente di 
fronte alle mura di Gerusalemme, fra la Madonna e San Giovanni. 
Ai piedi della croce è raffigurato un teschio come simbolo del 
Golgota. Il quadro è ispirato al Vangelo di San Giovanni (19; 
26-27) e vuole rappresentare il momento quando Gesù dice: 
Donna, ecco tuo figlio, rivolto alla Madre; ed a S. Giovanni: 
Ecco tua madre. 

Il quadro delle Marie al Sepolcro è ispirato al Vangelo di San 
Marco. Maria Maddalena, Maria madre di Giacomo e Salome 
sono alla sinistra insieme con altre donne; l'Angelo sta sulla lastra 
tombale riversa e mostra il Sepolcro vuoto, nel quale sono 
rimaste le bende, dicendo: 

(Ecco il luogo ove l'avevano deposto). 


IAB °O TOIIOS OMLY ‘EOHKAN AYTON 


La Trasfigurazione è dipinta conformemente al Vangelo di San 
Matteo, con itre Apostoli Pietro, Giacomo e Giovanni rappresen- 
tati in atto di cadere per terra spaventati dalla voce di Dio che si 
ode dentro la nuvola che avvolge Gesù ei due Profeti Mosè 
ed Elia. Il quadro, concepito secondo la tradizionale iconografia 
bizantina, mostra Gesù entro un nimbo sfolgorante, sospeso sulla 
cima del monte fra i due Profeti. 

L'episodio della Samaritana al pozzo di Giacobbe (S. Giovan- 
ni 4; 6-26) è reso con grazia e con estrema semplicità. Gesù, se- 
duto per terra, ha sete, e chiede da bere alla Samaritana; la donna 
è dipinta nell’atto di porgergli la brocca, meravigliata che un Ebreo 
le rivolga la parola. Nell’espressione di Gesù è reso il senso mi- 
stico delle sue parole, intese a spiegare la sua divina missione. 
La Samaritana è una aggraziata figura muliebre con vesti chiare 
mosse dal vento, in un atteggiamento reso con naturalezza da un 
pittore libero nella sua ispirazione. 

In questo ciclo di pitture, accompagnate in basso da una serie 
di tondini contenenti i volti di vari Santi, non è da ricercare la 
perfezione della forma o delle proporzioni, nè le vaste concezioni 
di Pansèlinos o di Teofane, sebbene il pittore ignoto di cui ci 
occupiamo non abbia da invidiare ai due maestri atoniti la loro 
perizia nell'arte figurativa. Il pittore cinquecentesco di Thari 
è un narratore conciso, che con semplicità di mezzi e con vivacità 
di espressione non estranea alla contemporanea arte italiana, come 
abbiamo visto nella figura della Samaritana, ci presenta i vari passi 
dei quattro Evangeli in una forma libera dalla tradizione, ed e- 
spressiva. 


GIULIO E ALFONSO PARIGI 


UESTA NOTA sui due Parigi viene a pro- 

seguire la spolveratura che da qualche tempo 

si va facendo delle figure non rilevanti, ma di 

qualche interesse, degli architetti fiorentini 
del tardo Cinquecento e Seicento. 

Giulio e Alfonso Parigi (si è tralasciato Alfonso il 
vecchio, non molto notevole) ebbero, è noto, una 
varia attività oltre quella stretta di architetti: succe- 
dono, come registi della scenografia di Firenze medicea 
(feste, funeri, spettacoli) al Buontalenti, incidono poi 
quelle loro “ Feste ,, registrandone nei rami i momenti 
successivi (Giulio, in questa sorta di ‘ calcocronaca ,, 
di sua invenzione, alleva Callot); disegnano paesi; 
Giulio Parigi è poi maestro rinomato in tutta Europa 
d'architettura e scienze relative. Ma qui ci limiteremo 
a riguardarne le più significative costruzioni. 

La loggia di S. Maria Nuova (fig. 1), del 1611-12, 
si vuole che sia su disegno 
del Buontalenti; ma niente, 
a nostro parere, vi prova 
quell’appassionato e greve 
manierista. Nella loggia, 
che il Parigi costrui solo 
nel tratto che va dal por- 
tale compreso all’angolo a 
levante, lo spartimento in 
due ordini scanditi da le- 
sene, l’inferiore porticato, 
il superiore pieno e aperto 
in finestre, è di morfologia 
inconsueta a Firenze nel- 
l'equivalenza spaziale dei 
due piani. All'estremità si- 
nistra, in corrispondenza 
della porta della chiesetta 
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Fig. 1 - Firenze - Giulio Parigi: Loggia di S. Maria Nuova 


con la gruccia dell'Ospedale, non nettamente separato 
dal fusto. Un’animazione lineare e in superficie, una se- 
verità ma elegante e agile, improntano la loggia, lontane 
dai modi più agitati e strani del Buontalenti. Invece, in 
questa sensibilità di ritmica iterante, ci pare si riconosca 
meglio il carattere di uno scenografo quale il Parigi. 

Per altro opposto verso, troviamo scenografica 
anche la loggia del Grano, edificata da Giulio nel 1619, 
oggi alterata, ) ma di cui presentiamo l'aspetto origi- 
nario (fig. 2). Perchè una simile semplicità, quasi 
sciatta, si addice più allo scenografo che talora crea 
sbrigativamente le sue effimere costruzioni, che 
all'architetto di professione (come un Nigetti o un 
Silvani, contemporanei a Firenze del Parigi) che soli- 
tamente vi si indugia di più, maggiormente curando 
insieme e particolari. E crediamo che chi vedesse 
l'incisione da noi presentata senza sapere che le cor- 
risponde una costruzione 
reale, la crederebbe piut- 
tosto l’edificio centrale, di 
fondo, di una scena di 
mercato del Parigi. 

Di altri lavori di Giu- 
lio poco significativi, tra 
cui la decorazione della 
facciata del palazzo del- 
l’Antella, 3) ci limiteremo 
a mostrare le traccie della 
sistemazione della fronte 
sul giardino del palazzo 
een della Crocetta (fig. 3), 

con un loggiato inferiore 

a colonne binate di fronte, 

= eal piano superiore, chiu- 

| so e balaustrato, un cor- 


di S. Egidio, si apre nel 


rispondente spartimento. 


portico il fornice maggio- 
re, inquadrato da colonne 
in aggetto che sostengono 
il balcone di bassa balau- 
stra in marmo candido: sul 
quale dà una finestra di 
sagoma primoseicentesca, 
in alto incappellata da uno 
stemma, mentre altre fine- 
stre, di uguale stile e alter- 


Si ripete qui certo “ insei- 
centamento ,, della sem- 
| plicità toscana, che è an- 
che nella loggia del Grano: 
non diremmo però che 
portando tale nudità di 
materia, che definiremmo 
“ tuscanica ,,, a una sei- 
centesca gravità di misure 
e di ritmo, si producano 
effetti molto felici. 


nate nel disegno dei timpa- 


ni, sono negli specchi de- 
terminati dalla scansione |: 
superiore a lesene; lesene 

di cui si noterà il capitello, 


Piazza, eLoggia del Grano 


Fig. 2 — Firenze — Giulio Parigi: Loggia del Grano 
(da un'incisione in Firenze antica e moderna, VI, 228) 


- Nel 1622-24 Giulio am- 
| pliava e sistemava la villa 
del Poggio Imperiale; essa 
è oggi del tutto trasformata 
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Fig. 3 - Firenze - Giulio Parigi: Cortile del palazzo della Crocetta 


da allora, dopo i rimaneggiamenti successivi del 
Marmi, del Paoletti, del Poccianti e del Cacialli 3) 
ma attraverso una stampa e un disegno degli Uffizi 
(figg. 4-5) ne abbiamo ritrovato l'aspetto datole dal 
Parigi sia sulla fronte che nel retro. La fronte, dotata 
di bracci a un solo piano, al centro scavati in esedre, 
sopra a vastissime terrazze, aveva un severo prospetto 
centrale da villa rustica toscana, con tre ordini diversi 
di finestre, un portalone bugnato sormontato da bal- 
cone e più sopra dallo stemma, e un attico superiore 
con tre grandi finestroni a arcate bugnate, sul tipo 
di palazzo Pitti, culminato da un terrazzo balaustrato. 
Fronte del palazzo e bracci determinavano un grande 
piazzale, atto, come si vede dalla stampa presentata, 
a feste e spettacoli. Ma il disegno del retro della villa 
ci svela come la fronte coprisse un disordinato agglo- 
merato di edifici, e come l’attico di culmine fosse 
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internamente vuoto. Questo carattere posticcio del- 
l’attico, e la funzione decorativa, da ali, dei bracci sulla 
fronte, provano anche qui un operare scenografico. 

Ritrovabile anche nell’ampliamento di Palazzo 
Pitti, che il Parigi portò, dalla primitiva estensione 
frontale, all'attuale, esclusi i rondò: ampliamento con- 
dotto col saggio partito di attenersi all’epidermide 
formale originaria, e con un discreto intuito delle 
proporzioni grandiose cui portare la costruzione. 
Proporzioni che però si attengono a uno sviluppo un 
poco meccanico, orizzontale piuttosto che verticale, 
con senso di frontalità piuttosto che di profondità: 
venendo a riconfermare dunque la diagnosi di “ sce- 
nografia ,, (toltale ogni accezione di fantasticità audace 
e esuberante, e restringendola a quella di una quanti- 
tativa e superficiale visione ‘ pittorica ,, dell’edificio), 
di buon gusto ma non molto acuta, che siamo andati 
facendo dell’architettura di Giulio Parigi. 

Le due maggiori opere di Alfonso sono proprio 
due costruzioni di per sè scenografiche, cioè l’Isolotto 
e il Teatrino di Boboli. Ma per virtù d’arte esse sono 
le più belle architetture dei Parigi e, più delle incise 
“ Feste,,, resteranno a duratura testimonianza del 
gusto finissimo della loro scenografia. 

All’Isolotto (figg. 6-7) si scende da un lungo vialone, 
e il cammino sembrerebbe proseguire oltre, in piano, 
attraverso un giardino. Ma appena entrati nel piazzale 
cinto dall’alta siepe di lecci, vediamo l’acqua stendersi 
in fascia secondo l’ellissi, a cingere, come un fossato 
protettivo, la piccola isola. Difesa puramente formale, 
perchè a quella si può accedere comodamente per due 
piani “ ponti,, al cui ingresso sono 
deboli custodi i cancelli tra cop- 
pie di esili colonnine tuscaniche, 
sopra cui capri marini marmorei no- 
tano nell’aria; e inoffensivi sono, 
benchè inarcati come rematori, an- 
che i laterali tritoni anguicriniti e bi- 
caudati, cavalcati su orridi pescioni, 
su di un piedistallo di erbe marine 
zuppe. L'acqua ne zampillava breve- 
mente dalle labbra tanto inarcate, 
per ricadere nei nicchi sottostanti, 
acconci sepolcri a un teschio dolo- 
rante di fantasima alata, e poi de- 
fluire, dalle corna laterali, nei car- 
tocci inferiori, resti cadaverici di 
mostruose forme acquatiche (si è det- 
ta una delle due varianti delle fon- 
tane). L’isolotto non è d'altronde che 
un tranquillo giardino attorno alla 
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Fig. 4 - Firenze — Giulio Parigi: Villa del Poggio Imperiale 


(da una stampa di Alfonso Parigi, Uffizi 95789) 
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== un girotondo, o da una ghirlanda, 
di balaustri. V’é leggerezza, grazia, 


qualche futilità, spirito insomma 


di melodramma, in questa fontana; 
uno scherzo ad esempio è l’inser- 
vibilità del varco, pur aperto, sul- 
l’altro diametro dell’ellissi. Qui ci 
potremo solo affacciare tra altre due 
fontane, fino a tempo fa sormon- 
tate da statue, dove il capitello buon- 
talentiano di un pilastrino zampil- 
lava quadruplice nella sottostante 
vascotta rigonfia, scaricata questa 
da fauci di bestie pinnose, e issata 
da coppie attorte di delfini; e guar- 
dare, nell'acqua, Andromeda su uno 
scoglio di sassi insidiata dal dra- 
ghetto di bronzo ma più preoccu- 
pata, ci pare, dell’accorrente Perseo; 
il quale invero è all'estremo opposto 
della vasca, e anche in direzione 
opposta sprona, a mezza gamba 
nell'acqua, il focoso cavallino. Se 
in questa fontana un gusto discretissimo disciplina la 
fantasia in pochi elementi, le dà una grazia lieve e 
malinconica, un’identica finezza ha guidato l’ideatore 
del Teatrino di Boboli (fig. 8). Esso era stato ritenuto 
dell’ Ammannati, che creò la splendida corte antistante 
del palazzo; ma oltre a dati cronologici che infirmano 
quest’attribuzione (il Teatrino risulta in funzione solo 
nel Seicento già iniziato) ci pare che l'orecchio stilistico 
avverta in esso il corso ritmico di un tempo abbastanza 
posteriore. E noi crediamo, come anche la cronologia 
suggerisce, che sia stato proprio Alfonso a disegnarlo. 
Un'eletta semplicità è nel giro di linea della gradinata, 
che un tempo, come si vede da stampe, era più 
alta sulla platea sottostante; gradinata di pochi gradini, 
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(da un disegno di Baccio del Bianco, Uffizi 150 P) 


per un pubblico ristretto e aristocratico; e cuspidata 
in alto da un ritmo di edicolette rustiche, pendagliate 
da festoni di frutta domestiche e appena incavate in 
nicchie centinate da una grossa conchiglia. Di questa 
leggerezza tepida e già barocca del Teatrino, di questa 
sua eleganza prearcadica, di questa finezza tutta fio- 
rentina di stile, tanto semplice e pur intimamente 
teso, l'ipotesi più probabile, per affinità di senso 
poetico, è accreditarne il creatore dell’Isolotto. In 
questo teatrino, prima degli odierni Maggi, irruppero 
i carri figurati, i drappelli, i balletti della Firenze 
scenografica del Seicento; qualche tratto del cui gusto 
anche questa nota di architettura sarà forse valsa a 
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Fig. 6 - Firenze - Alfonso Parigi: L’ Isolotto di Boboli 
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Fig. 7 - Firenze - Alfonso Parigi: L’ Isolotto di Boboli 


Costruzioni di Giulio e Alfonso Parigi in Firenze. 


GIULIO (1570 c.-1625). 


Scomparso convento di Annalena. ‘ Coro d'estate ,,. 

Palazzo dell’Antella in piazza S. Croce. Disegno della decora- 
zione ad affreschi della facciata, 1619-20. 

Casamenti in via delle Ruote. 

Diverse costruzioni civili imprecisate. 

Palazzo della Crocetta in via della Colonna, 1620-23 c. Giulio 
restaurò e accrebbe anche il vicino convento della Crocetta, 
scomparso. 

Ex-convento di S. Giovannino degli Scolopi. Lavori al convento. 

Loggia del Grano in via dei Neri, 1619. 

Ospedale di S. Maria Nuova. Loggia sulla piazza, 1611-12. 
Terminato nel 1612 piuttosto che nel 1618, come mi pare provi 
una lapide nell'interno del loggiato, esso fu poi proseguito 


Fig. 8 - Firenze - Alfonso Parigi (?): Teatrino di Boboli 
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verso ponente (1657-99), e in seguito gli fu aggiunta anche 
l’ala destra con tre arcate (1708). Ma non ritengo il piano 
superiore di quest’ultimo anno, bensì costruito originaria- 
mente, insieme col porticato inferiore, dal Parigi. 

Scomparso Casino di Don Lorenzo dei Medici nel lungarno 
Corsini. 

Scomparso Monastero Nuovo o della Concezione. Compimento 
del monastero, 1588-1601 (invece che 1568). 

Scomparso convento della Pace, 1610 c. 

Palazzo Pitti. Ampliamento del palazzo con le due ali, esclusi 
i rondò. Dal 1620. 

Villa del Poggio Imperiale. Ampliamento, 1622-24. Il Parigi 
ne sistemò anche l’accesso, col vialone dal piazzale di Porta 
Romana, ove collocò quattro vasche a coppie, due delle quali, 
semicircolari, recavano le statue-fonti colossali dell'Arno e 
dell’Arbia in spugna. Seguivano due piedistalli con le aquile 
imperiali e gli stemmi Medici e Austria. 

Ex-Ospizio dei Poveri Mendicanti in piazza 
Torquato Tasso, 1621 c.-1622. 

Ex-convento di S. Spirito. Una scala dal 
secondo chiostro. 


ALFONSO (1600 c.-1656). 


Palazzo Amici già Vitelli in via dei Renai. 

S. Giovannino degli Scolopi. Compimento del- 
la facciata e dell'interno della chiesa, iniziata 
dall’Ammannati, 1655-56. 

Palazzo Pitti. Collaborazione all'ampliamento; 
costruzione di un “ ricetto ,, sulla corticina 
laterale sinistra; rimessa in piombo, nel 1640 
circa, dell'antica facciata pericolante. 

Giardino di Boboli. Piazzale dell’Isolotto, 1618 c. 

Giardino di Boboli. Teatrino. La supposizione 
che sia di Alfonso è di P. Turchetti, che 
ha studiato i Parigi come scenografi. 

Villa del Poggio Imperiale. Collaborazione ai 
lavori di Giulio Rovezzano. Un argine, 


1) cfr. A. VENTURI, XI, II, p. 531. 
2) cfr. A. VENTURI, XI, II, p. 530. 
3) cfr. A. VENTURI, XI, II, p. 537. 


LA CHIESA PARROCCHIALE DI CAMPERTOGNO 


A CHIESA parrocchiale di Campertogno 

presenta uno dei problemi più interessanti 

dell’architettura piemontese del Settecento. Il 
monumento è rimasto finora inedito.) Gli studiosi d’arte 
ne conoscono appena l’esistenza attraverso gli accenni de- 
gli scrittori locali, e alcune notizie tradizionali che lo col- 
legano ai nomi di Filippo Juvara e di Bernardo Vittone, 
L'importanza del monumento poi, è duplice: da un lato 
come episodio dell’operosità di alcuni maestri torinesi 
all’inizio del Settecento, dall'altro come punto di riferi- 
mento principale per spiegare lo sviluppo autonomo 
dell’architettura valsesiana nella prima metà del secolo. 

In questo studio cercherò di chiarire anzitutto il primo 
punto (fin dove lo permettono i dati del nostro problema 
e la nostra conoscenza incompleta dell’architettura 
barocca piemontese). Per svolgere il secondo punto, 
invece, occorrerebbe esaminare l’intero sviluppo della 
architettura valsesiana e intraprendere una ricerca 
molto più ampia nello spazio e nel tempo; questo potrà 
essere lo argomento di un altro studio, 

Bisogna avvertire subito che i dati posti in luce dalla 
ricerca non permettono di risolvere completamente i 
problemi connessi con le varie fasi della costruzione. 
Per questo traccerò dapprima la storia del monumento 
come risulta dai documenti e dalle osservazioni di fatto, 
cioè esporrò ordinatamente tutto quel che sappiamo 
di certo sulla questione; poi discuterò le conclusioni 
che si possono trarre dai fatti. 


a) Storia del monumento. - Il paese di Campertogno 
è situato nella Valsesia superiore. La Valsesia è ri- 
masta fino al secolo scorso in condizioni di particolare 
isolamento tra le valli alpine, poichè non fa capo ad 
alcun valico al di là delle Alpi, ed era collegata alla 
pianura solo attraverso una malagevole mulattiera. 

Nonostante questo, e nonostante che la vita sociale 
fosse racchiusa in forme assai semplici, i paesi della 
Valsesia superiore raggiunsero dal secolo XVI al XVIII 
un notevole livello economico e culturale. 2) 

La parrocchia di Campertogno fu costituita nel 1415. 

Un antico oratorio dedicato a S. Giacomo funzionò 
dapprima come chiesa parrocchiale. Un nuovo edificio, 
più ampio, fu costruito verso la fine del secolo XVI, e 
dopo un cinquantennio fu rimaneggiato, ingrandendo 
ancora il presbiterio. 

Un inventario del 6 agosto 1652 descrive così la 
chiesa: ‘ La sudetta chiesa di S. Giacomo è posta in 
detto luogo di Campertogno con il choro verso oriente 
riedificato di novo l'anni 1637 et 1638 in virtù delli 
disegni approvati in quel tempo da Sig.ri Sup(eriori), 
ornato di cornice tutt'intorno di stucho et con sua volta 


parte stuchata et in mezzo un quadro a stucho...,,. 
Le stesse parole sono ripetute in un successivo inven- 
tario del 6 agosto 1665. 

Si tratta di un organismo tipico, derivato da modelli 
gotici e largamente diffuso in quell’epoca in Valsesia: 
una navata coperta da un tetto, sostenuto con archi 
trasversali a sesto acuto, e un presbiterio coperto da 
volte ad ombrello dipendenti dai noti esemplari quattro- 
centeschi lombardi. 

Il grandioso campanile, uno degli esempi più cospi- 
cui del tipo cinquecentesco diffuso in tutta la valle, è tut- 
tora esistente; una notizia tradizionale attribuisce la sua 
costruzione all’anno 1595, e possiamo pensare che questa 
sia la data della prima edificazione dell’intera chiesa. 

Alla fine del secolo XVII la chiesa dovette apparire 
ancora insufficiente ai bisogni della comunità, e si comin- 
ciò a pensare di abbatterla e ricostruirla radicalmente. 

Il 10 settembre 1697 in un elenco di “ ordini parti- 
colari,, per la chiesa di Campertogno (in seguito a una 
visita pastorale del vescovo) alcune sistemazioni prov- 
visorie di arredi sono giustificate ‘ perchè si spera di 
rinovare a Dio piacendo la fabbrica della chiesa ,,. 

A questo punto entra in questione il modello in legno 
che si conserva nella casa parrocchiale (figg. 1-7). 

Attorno a questo modello non possediamo alcuna 
attestazione documentaria, nè alcuna notizia tradizio- 
nale; ma appare evidente che esso rappresenta un primo 
progetto di ricostruzione, che poi dovette essere ab- 
bandonato per ragioni tecniche. 

Si tratta di un complesso organismo architettonico, 
che comprende non solo la chiesa coi suoi annessi (atrio, 
sacrestia, cripta, magazzini, ecc.) ma anche vaste sale 
di adunanza per la vita associativa, portici, botteghe, 
loggie, e così via, opportunamente collegati in modo 
da costituire un centro per tutte le necessità pubbliche 
della comunità, religiose e civili. 

Il modello ha poi il carattere di un vero e proprio 
progetto esecutivo, con esatte determinazioni costrut- 
tive (spessori adatti e riseghe delle murature portanti, 
accurate corrispondenze strutturali tra i vari livelli) 
e con precisazioni distributive minute e talvolta sor- 
prendenti (per esempio gli smussi nei sostegni dei por- 
tici, in corrispondenza di alcuni percorsi obbligati, 
la canna fumaria presso le sale di adunanza, la piccola 
scala a chiocciola per il pulpito, e così via). È stato 
tenuto conto del campanile cinquecentesco da conser- 
vare, e dei relativi problemi di fondazione. 

D'altra parte è chiaro che il modello non è stato mai 
terminato. Solo una parte della cupola è rifinita a 
stucco, e in tutto il resto la struttura in legno è lasciata 
grezza. Nella maggior parte delle scale le rampe sono 
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Fig. 1 — Modello in legno: pianta al livello della cripta 


indicate mediante la loro traccia sulle pareti, ma man- 
cano i gradini, e si notano alcuni pentimenti e qualche 
difficoltà distributiva non risolta. 

Difatti si dovette riconoscere presto che il modello 
non era realizzabile, per ragioni tecniche: anzitutto per- 
chè le strutture rappresentate appaiono costruibili sol- 
tanto in mattoni, e non nella pietra silicea che è l’unico 
materiale del luogo; poi perchè le coperture, e special- 
mente la cupola della chiesa, sono incompatibili col clima 
di Campertogno e l'abbondante innevamento invernale. 

La riedificazione della chiesa cominciò nel 1719. Il 15 
febbraio la comunità di Campertogno deliberò di iniziare 
i lavori in estate, e intraprese la raccolta dei fondi. 3) 

Il libro della spesa e i documenti annessi, conservati 
nell'archivio, permettono di seguire esattamente le fasi 
della costruzione. 

Il Vicario generale di Valsesia, cioè il beato Benedetto 
Giacobini si procurò a Torino un nuovo progetto, 4) 

Il 5 agosto 1719 fu stipulato l'“ instrumento ,, tra la 
fabbrica e il capomastro (e impresario) Giacomo Anto- 
nio Ianni Grandi di Mollia, per la ricostruzione del 
corpo della chiesa (lasciando al suo posto il vecchio 
presbiterio e il coro, che avrebbero funzionato intanto 
durante i lavori per il servizio religioso della comunità) 
con l'impegno di terminare i lavori in 5 anni. 5) 

La demolizione del vecchio edificio durò fino al lu- 
glio 1720; i lavori di fondazione furono assai laboriosi, 
data la natura rocciosa del terreno e la forte pendenza, 
e si prolungarono fino al 1722; le murature furono ese- 
guite dal 1723 in poi. Nell'estate del 1724, trascorso 
il termine stabilito, la costruzione era in grave ritardo; 


166 


per di più si manifestò un cedimento all’angolo occiden- 
tale (a destra della facciata) che mise in allarme i rappre- 
sentanti della comunità e provocò una serie di perizie, 
di discussioni con lo Ianni e infine di liti giudiziarie, 6) 

Su questo argomento esiste nell'archivio parrocchiale 
anche una lettera di Filippo Juvara, che, informato della 
situazione da lontano, dà consigli precisi e particolareg- 
giati per rimediare alla lesione. 7) 

Ad ogni modo nell'autunno del 1725 l'ossatura mu- 
raria dell'aula era terminata; l'esecuzione del compli- 
cato tetto a schiena d’asino, coperto in lastre di pietra, 
provocò ancora contestazioni, perizie e nuovi contrasti 
finanziari tra l’impresario e la fabbrica. ® Intanto pro- 
cedevano le opere di finimento e di decorazione, 9 

Un inventario del 25 agosto 1728 descrive così la 
chiesa: “ La fabrica della chiesa par.le sotto il titolo di 
S. Giacomo Apostolo Maggiore si è riedificata e sarasi 
speso in circa lire 25.000... . 

“Resta ancora il choro vecchio qual anche in breve 
si spera di riedificarlo. 

“In questa fabrica vi sono altari cinque... Ha porte 
quattro tutte ben fatte... In mezzo alla volta resta depinto 
un cadino depinto da un pittore ben esperto come anche 
sono depinte tutte le volte delle sudette capelle dal 
istesso pittore ,,. Si tratta del pittore Milocco di Piode. 

Nel 1731 ebbero inizio i lavori per la ricostruzione 
del “ choro ,,. Giacomo Ianni era stato allontanato, e il 
nuovo capomastro fu Giovanni Selletto detto Miletto, che 
intraprese la demolizione delle vecchie strutture, i con- 
sueti difficili lavori di fondazione, e la costruzione del 
nuovo presbiterio e dell'abside. Il distacco tra le murature 
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Fig. 2 - Modello in legno: Pianta al livello della chiesa 


rispetto alla fase precedente, è chiaramente visibile; i 
muri dell’abside sono alquanto più spessi, certo per evi- 
tare il ripetersi degli inconvenienti avvenuti all’altro lato. 

L’opera fu ultimata nel 1735, e la data si legge incisa 
all’esterno sotto la gronda del tetto al sommo dell’ab- 
side. Nello stesso anno (3 luglio) fu concluso l'accordo 
per gli scavi occorrenti alla costruzione della cripta, con 
i maestri Giacomo della Valle e Bartolomeo Orso; poi, 
per motivi non ben chiari, l'impresa fu abbandonata. 

I lavori per la decorazione interna e gli arredi si pro- 
trassero lungo tutto il settecento. 1°) 

La consacrazione ufficiale avvenne il 28 luglio 1760 
durante la visita pastorale del Vescovo di Novara. 

Nel 1772 fu costruita, o almeno sistemata definiti- 
vamente, la chiesa di S. Marta annessa alla parrocchiale, 
e destinata alle riunioni della confraternita; infatti si 
nota uno sviluppo eccezionale del coro rispetto allo 
spazio che precede l’altare, 11) 

La cripta, il portico posteriore, e la casa parrocchiale 
furono costruiti nel secolo scorso a partire dal 1829.12) 

La facciata fu costruita nel 1898-99, come attestano 
le iscrizioni. 

Infine l'interno fu restaurato e decorato nuovamente 
dal 1936 al 1942. 

Una lapide, murata nel secolo scorso sul parapetto 
della balconata, riassume così le fasi della costruzione: 
“ Sep.(arazione) da Scopa il 15 aprile 1415 

Costr.(uzione) del Campanile 1595 
della Chiesa 1725 
della Casa par.(rocchiale) e Com.(unale) 1840,,. 


(figg. 8-16). 


b) Testimonianze indirette. - I documenti che riguar- 
dano direttamente le fasi della costruzione non portano 
alcuna indicazione sui progettisti. 

Solo molto più tardi cominciano le testimonianze 
indirette; la più antica è una “ relazione dello stato 
della parrocchia ,„ nel 1789: ‘ La chiesa parocchiale 
di S. Giacomo è posta in detto luogo di Campertogno 
con il coro verso l'oriente riedificata di nuovo nello 
anno 1720 in virtù del bellissimo disegno del celebre 
abate Filippo ,, (Juvara). 13) 

L'attribuzione a Juvara è confermata dal Catalogo 
dei disegni (di Juvara) dal 1714 al 1735 compilato dal 
suo discepolo G. B. Sacchetti che riporta: 

“©1722. Disegno della Chiesa nuova dedicata a 
S. Pietro (svista, invece di S. Giacomo) in Campertogno 
nella Valsesia di Piemonte ,,. 

La lettera di Iuvara conservata nell'archivio par- 
rocchiale riguarda solo la questione del cedimento 
all'angolo settentrionale; però il tono della lettera, e gli 
accenni ai disegni da rispettare, rendono abbastanza 
verosimile che l'architetto parli di un proprio progetto. 

L'attribuzione a Bernardo Vittone nasce più tardi, e 
non proviene dalla comunità di Campertogno, ma da 
alcuni scrittori piemontesi. G. Lana 4 descrive così la 
chiesa: “una macchinosa fabbrica eretta su di un rialto 
con disegno dell’architetto Vittone, procuratoselo in To- 
rino verso il 1710 dalli terrieri che andavano a quella capi- 
tale, e che fu poi modificato come troppo dispendioso ,,. 

La notizia viene accolta da G, Casalis:15) “la 
chiesa parrocchiale (di Campertogno), è d’ordine 
composito; vuolsi che sia stata edificata su disegno 
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PIANTA AL PIANO DELLE LOGGIE 


Vp IL CAMPANILE CINQUECENTESCO 
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(BERO 10m 
LETTRES 


Fig. 3 - Modello in legno: Pianta al livello delle logge superiori 


dell’architetto Vittone,,; da F. Tonetti'6) “questa chiesa 
fu eretta verso il 1710, su disegno, modificato perchè 
troppo costoso, dall'architetto Bernardo Vittone di 
Torino ,,; da L. Ravelli: 17?) Campertogno “nel 1710 
innalzò... l’attuale tempio su disegno ridotto dall’ar- 
chitetto torinese Bernardo Vittone. Esso è in pretto 
stile del Settecento, e Settecento buono, dalle curve tor- 
mentate ma eleganti e piacevoli „; da G. Romerio: 19 
la chiesa è “ di vaste proporzioni e di disegno originale 
dovuto a B. Vittone ,,, e 19 “ grandiosa e ricca costru- 
zione elevata nel 1710 su disegno di Bernardo Vittoni ,, ; 
e quindi da tutte le guide turistiche della regione. 

Le due tradizioni parallele sono illustrate efficace- 
mente in un articolo recente del parroco, C. A. Cor- 
tellini. 2) 

L'unico studioso che ha tentato di vagliare critica- 
mente i dati tradizionali è E. Olivero, 21) Questi ha 
visitato la chiesa e vi ha riconosciuto i caratteri stilistici 
del Vittone; data la testimonianza del Sacchetti ammette 
che il Iuvara fornì dal canto suo un progetto, e che 
forse il Vittone ne attinse “ qualche ispirazione ,,, ma 
quest’ultimo è certamente l’autore dell’edificio. 

Quanto alla documentazione cronologica, l’Olivero 
conosce solo la data della lapide esterna (1725) e si 
rende conto che ostacola la sua attribuzione, poichè 
corrisponde ad un’eta troppo giovanile del Vittone, ma 
suppone che si tratti di un errore. 
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L’Olivero nomina il modello in legno, ma non lo 
vide mai e quindi non potè accorgersi che poneva 
un problema distinto da quello della chiesa costruita. 

L'opinione dell’Olivero è riportata da N. Gabrielli alla 
voce‘ Vittone,, del Thieme Becker, Kunstler Lexicon (vol. 
34, p. 436: “ Campertogno, Pfarrk., beg. nach Iuvara’s 
Entwurf, Plan nach d. V. schen System abgeändert ,,). 


c) Conclusioni. - Il modello in legno e la chiesa co- 
struita pongono due problemi critici ben distinti. 

Tra i due organismi c’è un’evidente somiglianza 
planimetrica, ma un confronto accurato tra le posizioni 
degli elementi dimostra che il progetto rappresentato 
dal modello non ebbe alcuna parte nella costruzione 
della chiesa, e il nuovo edificio fu impostato fin dal- 
l’inizio secondo un progetto diverso. 

Stabilito questo, e dato che la chiesa fu progettata 
attorno al 1719, il modello in legno può essere collo- 
cato con larghezza nel cinquantennio precedente, e 
probabilmente a una certa distanza di tempo, poichè 
la ricca documentazione sui lavori dal 1719 in poi non 
contiene alcun accenno all'esistenza del modello. 

I dati cronologici bastano a escludere con certezza 
l'attribuzione a Bernardo Vittone, sia del modello sia 
della chiesa costruita. 

Infatti il Vittone nacque tra il 1702 e il 1705, e la 
prima sua opera conosciuta (a parte il saggio scolastico 


Fig. 4 — Chiesa parrocchiale di Campertogno 
Modello in legno, visto di fronte 


all'accademia di S. Luca a Roma nel 1732) è il santuario 
del Valinotto presso Carignano (1738). 

Può darsi che il Vittone abbia avuto qualche parte 
nei lavori di decorazione e di arredamento interno, ma 
nessuna testimonianza induce ad affermarlo, e tutte le 
parti della decorazione si possono spiegare benissimo 
senza ricorrere all’opera del maestro torinese. La tradi- 
zione che si collega al nome del Vittone, d'altra parte, 
è la più tarda e indiretta, e si può anche giustificare 
pensando alla fama della chiesa di Grignasco, nella Val- 
sesia inferiore, una delle opere più note dell’architetto. 

Esaminiamo ora separatamente il modello, e la chiesa 
eseguita. 


Il modello. - A proposito del modello in legno dob- 
biamo escludere anche l'attribuzione a Iuvara, questa 
volta per evidenti ragioni stilistiche. 

Il progetto infatti è lontanissimo dal classicismo del 
Iuvara, e appartiene invece al mondo spirituale guari- 
niano, in cui le possibilità del repertorio classico tradi- 
zionale sono rinnovate da una radicale reimpostazione 
dei problemi volumetrici. 


Fig. 5 - Particolare del modello in legno 
la cupola e le loggie esterne 


Fig. 6 — Particolare del modello in legno 
la cupola e il sistema degli archi di sostegno, dall’interno 


Il Guarini a sua volta si inquadra nel vasto indirizzo 
di approfondimento e di ampliamento della tradi- 
zione umanistica, contro le limitazioni del manierismo, 
che fu svolto durante il Seicento e costituisce l'aspetto 
vitale del cosidetto movimento barocco in architettura. 
Guarino Guarini affronta anzitutto l’aspetto geome- 
trico del problema, e porta nell’architettura italiana 
uno spirito di astratta ricerca matematica, che introduce 
un nuovo e caratteristico procedimento di progetta- 
zione; difatti in Guarini l’unità dell'organismo archi- 
tettonico non deriva dalla scelta diretta dei rapporti 
spaziali, in vista di determinati effettivi visivi, ma si 
costituisce quasi deduttivamente a partire dalla for- 
mula geometrica di partenza; così l’aspetto originale, 
eccentrico e ardito delle sue opere non indica un’inten- 
zione polemica, e neppure un desiderio programmatico, 
ma appare un necessario risultato dell’indipendenza 
mentale dell’architetto dal repertorio di schemi geome- 
trici divulgati nel suo tempo. 

Il modello in legno conservato a Campertogno nasce 
appunto da questa impostazione deduttiva del proget- 
tare; e colpisce proprio per la rigida coerenza nello 
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Fig. 7 - Particolare del modello in legno 
le fondazioni, la cripta e la sala per adunanze (in primo piano) 
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Fig. - 8 Campertogno, chiesa parrocchiale — Pianta attuale del complesso delle costruzioni 


Non mancano anche diretti 
riferimenti decorativi alle opere 
torinesi di Guarini: per esempio 
le inquadrature a serliana delle 
cappelle e di alcune finestre; i 
contorni degli archi nelle loggie 
esterne, e così via. Alcuni par- 
ticolari rivelano senza dubbio la 
mano di un grande artista, come 
i pilastri mediani tra le cappelle, 
modellati con lieve andamento 
poligonale per ricevere gli archi 
diagonali secondo lo stesso an- 
golo degli appoggi opposti, op- 
pure la splendida sistemazione 
della scala per la cripta. 

L'esecuzione del modello av- 
venne probabilmente sul posto, 
per opera degli espertissimi fa- 
legnami valsesiani. Il progetto 
può essere attribuito a Guarini 
stesso (il Guarini muore nel 
1683 e l’opera potrebbe risalire 
agli ultimi decenni della sua at- 
tività) oppure ad un ignoto mae- 
stro seguace del Guarini verso 
la fine del secolo XVII. 

La conoscenza attuale del- 
l'ambiente architettonico pie- 
montese nel periodo tra Guarini 
e Iuvara ci sembra ancora trop- 
po scarsa per poter decidere 
con fondamento su una simile 
alternativa. 


La chiesa costruita. - Nel 
giudicare l’edificio attuale di- 
stinguiamo la parte anteriore 
(I, 1719-25) e il complesso 
del presbiterio e dell'abside 
(II, 1731-35). 


I, La parte anteriore della 
chiesa appare evidentemente 
una semplificazione della com- 
plessa aula rappresentata nel 
modello; ma lo spunto archi- 
tettonico è ben diverso. L’or- 
ganismo è stato raccolto e asse- 
stato eliminando il gioco di 
direttrici spaziali divergenti, e 


sviluppare e concludere il suo complesso organismo tri- subordinando tutto l’ambiente all'asse longitudinale 
dimensionale senza indulgere a nessuna ricerca di pia- e all’intelaiatura ortogonale che vi si appoggia. 
cevolezza visiva immediata; la stessa coerenza coordina I caposaldi di questa intelaiatura sono le quattro 


l’impeccabile funzionamento distributivo e costruttivo. coppie di lesene che sostengono le coppie di archi 
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| a8 m nii. 
Fig. o - Campertogno, la chiesa parrocchiale 
veduta da Nord-Ovest; a sinistra la facciata ottocentesca 


sa 


trasversali all’inizio e al termine del vano, e, le due cop- 
pie inserite tra le cappelle, che reggono anch'esse l'at- 
tacco di due arconi paralleli. 

Gli elementi non ortogonali (le quattro cappelle 
e le lunette corrispondenti) sono inserite in questo 
tracciato ortogonale non secondo un contrappunto 
geometrico prefissato, ma piuttosto con un accostamento 
scenografico. Da questa situazione nascono effetti deci- 
samente pittorici, per esempio sulla volta, dove gli 
attacchi dei due arconi già detti sono interrotti circa 
a un terzo, inserendosi nel sistema delle lunette e della 
cupola, ma perdono nello stesso tempo il loro signi- 
ficato volumetrico e si riducono ad elementi di una 
composizione a due dimensioni. 

Un simile atteggiamento eclettico, in senso largo, si 
ritrova anche nell’architettura locale all’inizio del Sette- 
cento; ma la complessità e la natura degli elementi usati 
nella chiesa di Campertogno è evidentemente estranea 
alle possibilità della tradizione valsesiana. 

Forse il monumento si può spiegare pensando che vi 
abbiano contribuito sia Filippo Juvara sia i maestri locali. 

Quanto a Filippo Juvara, la convergenza delle testi- 
monianze indirette mi pare indubitabile. 

Il progetto procurato da Benedetto Giacobini, e 
ritirato nel 1719 da un incaricato della fabbrica a Vico- 
longo, è appunto “il bellissimo disegno dell'abate 
Filippo ,, ricordato nel 1789. 

Il Sacchetti registra questo progetto nel 1722. Ma 
sappiamo che i tre anni compresi tra il 1719 e il 1722 
furono occupati dalle demolizioni e dai lavori di scavo, 
e la costruzione delle murature cominciò solo nel 1723; 
e possiamo ben pensare che il Juvara abbia fornito alla 
fabbrica altri disegni in questo periodo, come accade 
normalmente, e il Sacchetti abbia annotato la data 
degli ultimi elaborati. 

D'altra parte è certo che i maestri del luogo dovet- 
tero interpretare a modo loro il progetto, e adattarlo 
alle loro abitudini costruttive, 


Fig. 10 — Campertogno, chiesa parrocchiale 
l'abside, e il Campanile del 1595 


Il problema consiste nel determinare la ripartizione 
degli apporti juvariani e degli apporti locali. 

In sede strettamente stilistica l'impostazione archi- 
tettonica dell'interno che ho descritta può essere be- 
nissimo attribuita a Juvara; a prima vista una pianta 
di questo genere apparirebbe lontana dalla maniera 
del maestro messinese, ma secondo me l'attribuzione 
è perfettamente sostenibile. 

Infatti una composizione libera e lontana dai mo- 
delli convenzionali, risolta non già in senso guariniano 
mediante una revisione dei principi stessi della tradi- 
zione, ma in senso scenografico e pittoresco, attraverso 
una ricerca di piacevoli effetti visuali, non è affatto 
incompatibile con l'impostazione classica del Juvara, 
ed egli stesso ce ne ha dato esempi nelle costruzioni 
più lontane del consueto tono aulico e ufficiale, per 
esempio nel castello di Stupinigi. 

La corrispondenza generica tra la pianta attuale e 


quella del modello si può spiegare pensando che i 
committenti abbiano insistito per conservare la forma 


ovoidale per ragioni pratiche (cioè per assecondare la 
difficile situazione del terreno e la posizione del 


Fig. 11 — Campertogno, chiesa parrocchiale 
un particolare della muratura esterna 


171 


Fig. 12 — Campertogno, chiesa parrocchiale - La balconata 
che circonda il lato occidentale, della chiesa; sotto l'angolo del- 
l’edificio è visibile la bottega murata per consiglio di Juvara 


campanile e delle costruzioni circostanti), e che Iuvara 
abbia tratto proprio da questa circostanza lo spunto 
per una composizione libera. 

D'altra parte mi sembra evidente che la conserva- 
zione di una forma planimetrica così ostica per la men- 
talità tradizionale dei costruttori valsesiani (e infatti 
non c'è alcun esempio di simili piante in Valsesia, sia 
pure per imitazione da Campertogno, nei cinquant'anni 
seguenti) non può esser dovuta ai valsesiani stessi, ma 
ad un intervento dall’esterno. 

Il contributo degli esecutori si può riconoscere an- 
zitutto nella sistemazione esterna, strettamente dipen- 
dente dalle necessità costruttive e climatiche, nella 
forma inconsueta del tetto, e nell’effetto semplice e 
grandioso delle muraglie in pietra viva, con l’anda- 
mento poligonale che si studia di evitare le curve. 

All’interno il recente restauro (1936-42) e sopratutto 
l'introduzione delle vetrate colorate hanno falsato in 
parte il carattere architettonico; tuttavia al di sopra 
dell’impostazione juvariana il contributo locale si può 
riconoscere nelle spaziature tra gli elementi decorativi, 


Fig. 13 - Campertogno, chiesa parrocchiale — Veduta del- 
l'interno: una delle cappelle oblique, il presbiterio e l'abside 
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nell’uso di contrasti frequenti tra colori chiari e colori 
scuri, nella modellazione precisa e analitica delle parti 
in stucco. 


II. Nella parte absidale della chiesa, costruita dopo 
un'interruzione di sei anni, i caratteri strettamente 
provinciali sono preponderanti. 

Può darsi che gli esecutori abbiano tenuto presente 
anche il primitivo progetto juvariano. Sta di fatto che 
la costruzione eseguita riproduce fedelmente, in pic- 
colo, il presbiterio e l'abside della collegiata di S. Gau- 
denzio a Varallo, eretta all’inizio del secolo e imitata 
in molte chiese della Valsesia superiore. 

Un carattere schiettamente valsesiano è la pianta 
della piccola cupola, che non è un’ellisse ma è composta 
di due semicirconferenze raccordate da tratti rettilinei; 
questa forma è frequentemente usata per semplificare 
le operazioni di tracciamento. 


La chiesa di S. Marta, e le sistemazioni ottocentesche 
(la cripta, il portico posteriore e la casa parrocchiale) 
sono schietti prodotti della tradizione valsesiana, e 
attestano il desiderio di completare, sia pure con mezzi 
modesti, il programma costruttivo progettato nel mo- 


dello in legno. LEONARDO BENEVOLO 


1) Questo studio è stato possibile per la collaborazione del 
Rev. dott. Carlo Angelo Cortellini, Arciprete di Campertogno, 
che ha ricomposto i frammenti del modello in legno, mi ha consi- 
gliato autorevolmente nello studio delle attribuzioni, e mi ha 
permesso di consultare l’archivio parrocchiale. 

I rilievi della chiesa e del modello, e le fotografie sono state 
eseguite dall'autore nel 1950 e nel 1951. 

2) Durante il secolo XIX il generale processo di spopolamento 
delle vallate alpine impoverì gradualmente, e infine distrusse 
quel fervore di vita. 

L'andamento della popolazione di Campertogno (entro i 
limiti della parrocchia) è il seguente: 

1568: 1600 abitanti 

1626: 2361; 1639: 2366; 1678: 2906; 1689: 2910; 1696: 
2097 (escluso il territrio di Mollia, che si costituisce in parroc- 
chia autonoma); 1840: 1207; 1868: 1137; 1881: 837; 1901: 707; 
1911: 644; 1921: 603; dati di A. GIANOLI, Due memorie storiche 


Fig. 14 — Campertogno, chiesa parrocchiale — Veduta del- 
l'interno: la parte anteriore della navata, vista dal presbiterio 


Fig. 15 - Campertogno, chiesa parrocchiale 
Veduta dell'interno: le volte della navata e del presbiterio 


sulla Valsesia 1500-1700, Varallo 1894, p. 15 ed U. RONDELLI 
Il problema della montagna - ancora sulla decadenza demografica 
alpina, in Riv. mensile del C. A. I. 1928, p. 407. 

Attualmente Campertogno ha 473 abitanti (censimento del 
1936). 

3) « Nella solita camera della comunità dove si sole radunare li 
huomini della medema com.ta et in quel tempo radunati li me- 
demi huomini hanno fatto un sindacato... quale consiste di far 
fare la chiesa parochiale ,,. 

4) All’inizio del libro esistono le annotazioni: ‘ pagato al 
Vicario Generale p. il disegno della nova fabrica. 

pagato un huomo espresso p. mandare a Vicolongo p. pigliare 
il disegno ,,. 

Vicolongo è un paese presso Biandrate in cui la strada per la 
Valsesia si congiungeva alla strada pedemontana per Torino. 

5) Il “Libro della spesa ,, annota il “ beveragio ,, in occasione 
dell'accordo. 

6) 4 agosto 1734. Nuova convenzione tra lo Ianni e i fabbri- 
cieri. Si fa riferimento alla convenzione del 1719, e si stabilisce 
che l’impresario debba terminare l’opera entro un anno, il 5 
agosto 1725, e curare la manutenzione per un anno ancora. Si 
rimette al capomastro “ et ingegnere,, Giovanni Enzio di Ala- 
gna il giudizio sui difetti della parte già costruita. 

14 agosto 1724. Giudizio di Giovanni Enzio “ sopra il fonda- 
mento di un cantone della nova ven. da fabbrica della chiesa par.le 
di Campertogno ,, in cui è comparsa una lesione. 

L’Enzio l’attribuisce al diverso assestamento delle due parti 
murarie (verso monte e verso valle) e cerca di ripartire la respon- 
sabilità tra l’esecutore e il committente. 

Altri documenti sulla controversia portano la data del 14, 16 
e 19 febbraio 1725. 

7) “ Parere per la riparazione da farsi nei fondamenti del an- 
golo diritto della facciata entrando nella nuova chiesa parroc- 
chiale che attualmente si fabrica nel luogo di Campertogno 
nella valle di Sesia. 

Secondo le informazioni riportate pare che si scorghino 
alcuni peli e fessure nel sito del confesionale vicino alla facciata 
della parte della piazza ,,. 

Le cause probabili sono o l'apertura della bottega sottostante 
o un’insufficiente fondazione. 

Si propone “ avanti d’aggravare d’avantagio la muraglia ,, di 
murare la bottega, e di migliorare le fondazioni secondo istru- 
zioni particolareggiate. 

“ Per l'altezza della chiesa dovrà regolarsi fedelmente secondo 
li disegni della faciata, e profilo, salvo rispetto al d.o profilo o 
alzata interiore si potrà diminuire e rebassare il zocolo del piede 
dritto sopra il cornicione (cioè l’attico) di oncie 10 com'è marcato 
sul profilo, riducendo tutta l’altezza di detto piede dritto, con 
suoi membri dal cornicione sino alla cornice o cimosa di detto 
piede dritto inclusivamente in oncie 8 ,, 

Segue la firma “ Cav. Filippo Iuvara ,, 


Fig. 16 - Campertogno, chiesa parrocchiale 
Veduta dell'interno: in particolare delle volte della navata 


8) 23 ottobre 1725. Il perito Antonio Verno di Riva esprime 
(per richiesta della fabbrica) alcune critiche sull'esecuzione del 
tetto. 

17 febbraio 1727. La fabbrica stabilisce di pagare un ac- 
conto sulle spettanze dello Ianni “e ciò senza pregiudizio delle 
nostre raggioni contro il med.mo capomastro in caso la fabbrica 
patisce come consta dalli atti.,, 

I dicembre 1728. Nuovo parere di Pietro di Giacomo e 
Michel Angelo Verno sul “coperto „ della chiesa. 

I contrasti si prolungarono a lungo e nel 1758 esistevano ancora 
pendenze finanziarie tra Giacomo Ianni e la fabbrica di Camper- 
togno (atto del 16 settembre). 

9) 31 marzo 1726. Convenzione con Giacomo della Valle, 
scalpellino, per l’esecuzione del pavimento in pietra e della 
balconata esterna, da consegnare entro il 1728. 

I serramenti furono posti in opera dal 1727 al 1728. 

10) 1740. Esecuzione del pavimento nella sacrestia, 

1748. Rinnovo del Castello delle campane. 

17 agosto 1765. Convenzione per la fornitura della balaustra del- 
l’altare maggiore, con Franco Maria Rosso di Anzo nel Lunganese, 

29 luglio 1772. Ricevuta per il pulpito e i confessionali, 
firmata da Pietro Cadavillo, Giovanni Ovio e Carlo Viotto. 

6 novembre 1806. Supplica al Vescovo di Novara per la bene- 
dizione del nuovo altare maggiore in marmo. 

11) La data è dipinta all’esterno dell'abside; di solito in questa 
posizione compare la data di fine dei lavori. 

12) 13 giugno 1829. Avviso d'asta per l'appalto dei lavori 
della cripta. 

3 luglio 1829. “ Perizia per il progredimento della balaustra 
della così detta levata (cioè della balconata) della chiesa parroc- 
chiale da poi la scala che ascende dalla strada provinciale... sino 
a giungere quella già esistente ,,. 

18 settembre 1831. ‘ Deliberazione per la costruzione dello 
“scurolo ,,, assecondando sempre le religiose intenzioni dei 
devoti di questo sontuoso tempio ebbero in mente la decorosa 
formazione di uno scurolo con averne fatto sorgere le fondamenta 
sin da principio sulla maestria di valente architetto ,,. 

G. LANA (Guida ad una gita entro la Vallesesia, Novara 1840, 
p.167) attesta che in quella data la cripta era ancora in costruzione. 

13) Le stesse parole sono ripetute in un inventario del 1818 

14) Guida ad una gita entro la Vallesesia, cit.; p. 167. 

15) Dizionario... degli stati di S. M. il Re di Sardegna, Torino 
1842, III, p. 371. 

16) Guida illustrata della Valsesia, Varallo 1891, p. 390. 

17) Nuovissima Guida della Valle Sesia, Varallo s. d., p. 486. 

18) Pievi e parrocchie in Valsesia, Novara 1927, p. 37. 

19) G. ROMERIO, L'arte in Valsesia avanti il Cinquecento in 
Misc. Valsesiana, Torino 1931, p. 186. 

20) Sul settimanale II Monte Rosa, 1950. 

21) Le opere di Bernardo Antonio Vittone, Torino 1920, 
pp. IOI-103. 
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GOETHE E L'ARCHITETTURA 


“ N RELAZIONE all'architettura in verità il mio 
atteggiamento è stato soltanto storico, teorico 
e critico ,,,) Goethe fece questa dichiarazione 
unicamente riguardo agli eventi e ai pensieri di un anno, 
il 1821; ma si applica, come cercherò di mostrare, 
all'insieme della sua vita, con una eccezione. 

Solo una volta, quando Goethe aveva 21 anni, un 
edificio è riuscito a commuoverlo tanto e così inaspet- 
tatamente che il resoconto della sua esperienza, scritto 
quando era ancora fresco nella sua mente, cambiò la 
valutazione di un'intera epoca architettonica nella 
Germania, se non in Europa. Si tratta della Cattedrale 
di Strasburgo. Quando Goethe giunse a Strasburgo, 
egli si era già mentalmente allontanato assai dal rococò 
piacevole e facile della casa paterna, Oeser a Lipsia gli 
aveva fatto comprendere le pure bellezze dell’antichità 
e lo aveva iniziato agli studi di Winckelmann, in cui 
era stato riscoperto il vero spirito greco di “ nobile 
semplicità e calma grandiosità ,,. Il procedimento di 
questa riscoperta, come ebbe luogo in Winckelmann, 
fu singolare, e non ci riguarda in questa sede. Egli 
guardò alle statue romane e riuscì a rappresentarsi, die- 
tro ad esse, i loro severi prototipi greci; ma mentre 
egli poteva caratterizzarli a parole, i suoi occhi e il suo 
gusto restavano aderenti al fascino alquanto effemi- 
nato dell’Apollo del Bevedere, e al pathos piuttosto 
teatrale del Laocoonte. 2) Goethe era andato a vedere le 
statue antiche là dove Winckelmann le aveva viste per la 
prima volta, ciò nelle collezioni dell’Elettore a Dresda, 
ma si era interessato più ai pittori fiamminghi di scene 
domestiche che alla nobiltà delle sculture greche e 
romane. 

Strasburgo per il giovane Goethe significava prima di 
tutto e soprattutto Herder. E Herder, mentre poteva 
suscitare l'entusiasmo di Goethe per Shakespeare e per 
la poesia popolare (compreso Ossian) non poteva essere 
una guida nel campo dell’architettura. Sulla poesia 
Herder aveva detto: ‘ quanto più una nazione è primi- 
tiva, cioè vivente, e liberamente attiva, tanto più primi- 
tivi, cioè viventi, liberi, sensuali, liricamente attivi 
devono essere i suoi canti, se li possiede. Quanto più 
una nazione è. lontana da un modo artificiale e accade- 
mico di pensare, di parlare e di scrivere, tanto meno i 
suoi canti dovrebbero essere lettera morta ,,.3 Ma sul- 
l'architettura l’unico contributo di Herder era questo: 
“ L'architettura è per la maggior parte un’arte necessa- 
ria; solo una parte di essa può essere trattata filosofica- 
mente ,,. Le sue qualità essenziali sono: ‘ esatta rego- 
larità e nobile ordine ,,. 4) 

La cattedrale di Strasburgo significò questo per Goe- 
the: gli fece vedere improvvisamente che i concetti di 
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Herder sulla natura e il genio originario potevano diven- 
tare la chiave per una nuova comprensione dell’archi- 
tettura gotica. L'architettura gotica fino allora era stata 
vituperata dai razionalisti come “ astrusa e caotica ,, 5) 
o considerata dagli amatori della eccentricità rococò 
come un grazioso trastullo, non diverso dalla chinoiserie. 
Si dovrebbero leggere le lettere di Orazio Walpole sulla 
sua Strawberry Hill, con le allusioni alla ‘ veneranda 
barbarie ,, 9 e la descrisione di una scala così piccola e 
graziosa “ che sarei tentato di impacchettarla e spedir- 
tela nella mia lettera ,, 7) e di ‘ magre finestre ingrassate 
con ricchi santi ,,, 9 e poi rivolgersi al saggio di Goethe 
Von deutscher Baukunst, D. V. Ervini a Steinbach. 
Il saggio fu concepito a Strasburgo, pubblicato poi per 
conto suo nel 1772 (con la data 1773) e ripubblicato 
da Herder più tardi nella sua opera Von deutscher Art 
und Kunst, con l’aggiunta di un saggio di Frisi che 
dimostra singolarmente l'atteggiamento razionalista 
proprio di Herder verso l’architettura in contrasto con 
l'originale visione di Goethe. 9 “ Quando per la prima 
volta — scrive Goethe — andai verso la cattedrale, e 
generiche nozioni del gusto riempivano il mio cervello. 
Per sentito dire apprezzavo l'armonia delle masse, la 
purezza delle forme ed ero un nemico giurato della in- 
garbugliata arbitrarietà della decorazione gotica. Sotto 
l'etichetta ‘gotico, io ammucchiavo, come nelle voci 
del dizionario, tutti i malintesi sinonimi del confuso, 
dell’irregolare, dell’innaturale, del rattoppato, del rap- 
pezzato, del sovraccarico che erano passati nella mia 
mente. Stoltamente, come la gente che chiama barbari 
tutti gli stranieri, io chiamavo gotico tutto ciò che non si 
adattava al mio sistema, a cominciare dalle statuine 
decorative accuratamente rifinite e vivacemente colo- 
rate e dai dipinti di cui la nobiltà borghese si adorna la 
casa, fino ai solenni resti dell’antica architettura ger- 
manica, i cui fregi fantastici mi inducevano a unirmi 
alla opinione generale: ‘eccessivamente rammollito 
dalla decorazione ,. E così, camminando verso la cat- 
tedrale, tremavo in previsione di qualche deforme e 
irsuto orco. Con quali insospettate emozioni ld spetta- 
colo mi sorprese, quando arrivai davanti! Mi riempiva 
l'anima una sensazione di completezza e di grandiosità 
composta di mille particolari armoniosi, che potevo 
gustare e godere, ma in nessun modo capire o spiegare. 
Così avviene, si dice, per la beatitudine celeste. Quanto 
spesso sono tornato a godere questa beatitudine santa- 
mente profana, e lo spirito gigantesco dei nostri ante- 
nati nelle loro opere! Quanto spesso sono tornato, per 
contemplarne da ogni lato, da vicino e da lontano, con 
ogni condizione di luce, la dignità e la gloria!,,. La 
completezza e la grandiosità che Goethe riscopriva 


nell’architettura medioevale erano le ultime qualita 
che il razionalismo e il rococò avrebbero potuto vedere 
nelle molteplici frastagliature di un edificio gotico. 
“ Roba di cattivo gusto, dice l'italiano, e passa oltre. 
Cose da ragazzi, dice il francese dopo di lui, e apre di 
scatto la sua tabacchiera alla greca trionfalmente, Che 
cosa avete fatto, voi che osate disprezzare queste cose? 
Il genio degli antichi risorgendo dalla tomba, non ti ha 
incatenato, o forestiero latino? Tu strisci tra i poderosi 
frammenti per ricavarne le proposizioni, costruisci 
ville estive rattoppando le sante rovine e ti consideri 
il guardiano dei misteri dell’arte perchè puoi renderti 
conto, misurando e dividendo, degli edifici giganteschi! 
Tu non hai mai sentito, ma soltanto misurato. Se lo 
spirito delle masse, che ti fa sbadigliare, ti avesse con- 
quistato, non avresti imitato l’antico solo perchè essi 
fecero così e così è bello. Allora avresti creato i tuoi pro- 
getti per necessità e verità, e la bellezza viva ne sarebbe 
scaturita plasticamente ,,. 

Questa insistenza sul sentire, contrapposta al misura- 
re, la conosciamo bene da Herder e Hamann. Ma è 
proprio di Goethe riconoscere visivamente che una fac- 
ciata gotica “ si innalza come un sublime e largamente 
inarcato albero di Dio ,, e che, come la crescita di un 
albero non è arbitraria, così la bellezza propria dello 
stile gotico è governata da “ un profondissimo senso di 
proporzione ,,. 

Goethe immagina che Erwin di Steinbach, il sup- 
posto architetto della facciata di Strasburgo, si rivolga 
a lui così: ‘ Tutte queste masse sono definite per neces- 
sità, e non le vedi tu in tutte le antiche chiese della mia 
città? Soltanto, io ho sistemato in armonia le loro arbi- 
trarie proporzioni: sopra il portale maggiore, che cam- 
peggia tra i due portali minori ai lati, il grande rosone si 
apre in corrispondenza della navata, ed è, naturalmente, 
solo un'apertura per dar luce, così come la cella cam- 
panaria, più sopra, richiedeva finestre più piccole. Tutto 
questo era necessario; e io gli diedi forma e lo trasformai 
in bellezza ,,. Oltre a Erwin, Goethe glorifica un altro 
eroe nel Von deutscher Baukunst, che era ugualmente 
misconosciuto intorno al 1770 e costituiva una scoperta 
altrettanto significativa e lungimirante quanto quella 
dell’architettura gotica. “Potente, Albrecht Dürer — egli 
esclama — scherno dei nostri principianti, come mi 
sono care le tue forme più legnose e incise ,,. In Diirer 
di cui conosceva la xilografie e forse le incisioni, Goethe 
si rifugiò contro la “ molle dottrina della bellezza mo- 
derna balbettante ,, e i ‘ pittori di rosei manichini,, 
e di donne “ in posizioni teatrali ,, e con “ falso colo- 
rito,, cioè contro la tradizione del rococò francese. 
Non v’é dubbio che nelle impulsive reazioni di Goethe 
a Strasburgo ebbero parte i sentimenti nazionali sulla 
patria germanica contrapposta alla Francia. Un’intera 
sezione polemica del Von deutscher Baukunst è diretta 
contro l'Abbé Laugier che aveva scritto due fortunati 


libretti sulla teoria dell’architettura nel 1753 e nel 1765. 
Questi libri contenevano in realtà una somma di giusti 
e imparziali giudizi sugli sviluppi del gotico, ma Goethe 
era restio ad ammetterli o anche solo a parlarne. Il 
gotico doveva essere tedesco. Egli dice, parlando della 
cattedrale di Strasburgo: “ Questa è architettura tede- 
sca, è nostra... del nostro forte e rozzo suolo tedesco ,,. 
Dicendo questo storicamente egli era in errore, ma non 
più di Rickman quando, quarant'anni dopo, inventò 
il termine Early English. 


Quando Von deutscher Baukunst apparve, Goethe 
aveva lasciato Strasburgo. Se dobbiamo fidarci dei reso- 
conti di Dichtung und Wahrheit (pubblicato quaranta 
anni più tardi) il suo entusiamo per lo stile gotico co- 
minciò subito a raffreddarsi. Durante il viaggio di 
ritorno Goethe scrive, 19) contemplando le statue anti- 
che dell’Elettore a Mannheim: “la mia fede nell’ar- 
chitettura nordica cominciò a vacillare un poco ,,. Forse 
Goethe non ricordava molto accuratamente; infatti 
nel 1774 venne il Werther e nel 1775 un altro viaggio 
a Strasburgo, e il suo resoconto di questa visita comin- 
cia così: I) # Di nuovo sulla tua tomba, o santo Erwin, 
io ringrazio di cuore Iddio di essere così com’ero... Tu 
sei una cosa unitaria e vivente, generata e sbocciata, non 
ricomposta dall'esterno ,,. Ciò nonostante c'è un passo 
verso la fine che sembra annunciare una nuova tendenza: 
“A ogni passo cresceva la convinzione che il potere crea- 
tivo nell’artista è un sentimento originario di propor- 
zione, misura e proprietà, e che solo così un’opera indi- 
pendente può essere prodotta, come le altre cose create 
provengono dalle loro individuali forze germinative ,,. 

Questa insistenza sulla misura e la proprietà è una 
fine correzione al suo meno controllato entusiasmo di 
due anni prima, ed è, in modo sorprendente, una stretta 
approssimazione ai concetti che i teorici francesi inse- 
gnavano durante l’illuminismo. 

Qui per la prima volta è indicato l'avvicinamento 
di Goethe verso, o (forse meglio, in riferimento alla 
sua capacità di apprezzare l'architettura) la sua ritirata 
entro il classicismo. 


Nello stesso anno 1775 egli si trasferi a Weimar, e 
Weimar con la sua vita pubblica e le svariate responsa- 
bilità, disciplinò il suo entusiasmo e chiarì il suo pen- 
siero. Nel 1779 apparve la prima versione di Ifigenia, e 
nel 1786 finalmente egli prese dimestichezza con l’Italia 
e l'Antichità classica. 

L’Antichitä significò soprattutto le rovine di Roma e 
i templi greci di Pesto e della Sicilia, e l’Italia significò 
Palladio. 

Palladio, il più sereno ma nello stesso tempo il più 
dottrinale degli architetti italiani del 1500, attraverso 
la propaganda e i disegni di Lord Burlington era 
divenuto in Inghilterra l’ideale dei razionalisti e dei 
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classicisti dal 1720 in poi, e allorchè gli architetti e i 
“ virtuosi,, sul continente si staccavano dal rococò 
per rivolgersi a un puro stile mediterraneo, spesso essi 
trovavano ispirazione nella produzione contemporanea 
in Inghilterra, prima ancora di venire in Italia a ricer- 
carne l’ispirazione nell’architettura romana e nel rina- 
scimento, 12) 

Questo può dirsi di Federico il Grande, di Jacques- 
Ange Gabriel in Francia, e dei teorici in Germania e 
altrove, e può dirsi anche di Goethe. L'ordine e l’ar- 
monia classica in architettura sul suolo italiano egli li 
vide prima di tutto nelle opere di Palladio. 

L'effetto immediato di questo insegnamento fu che 
la decorazione romana, quando egli vide un frammento 
della trabeazione dal tempio di Antonino e Faustina 
nella casa Farsetti a Venezia, gli fece subito ritrattare 
le passate compiacenze nei modi gotici: ‘ Questo è 
proprio differente dai nostri melanconici santi nella 
decorazione Gotica, ritti sui piedistalli, fila su fila, 
differente dalle nostre colonne che sembrano can- 
nelli di pipe, dalle nostre guglie puntate e dalle balze 
fiorite. Grazie a Dio, me ne sono liberato ora per 
sempre ,,. 13) 

Ma nè Palladio nè Roma erano una preparazione suf- 
ficiente per la maschia, severa bellezza dei templi greci. 
Questi, è bene rammentarlo, erano allora una recen- 
tissima scoperta europea. 14) 

Winckelmann aveva pubblicato delle note apprezza- 
tive su Agrigento nel 1759, e erano apparse delle pub- 
blicazioni con incisioni su Pesto a Parigi nel 1764 e a 
Londra nel 1767 e 1768. 

Non saprei dire quali di queste pubblicazioni erano 
note a Goethe. Ma egli aveva certamente seguito gli 
scritti di Winckelmann, e così dev'essere stato prepa- 
rato all’austera grandezza di Pesto. 

Tuttavia, ecco come egli descrive la sua esperienza, 
nel giungere a Pesto: 

“ La prima impressione fu soltanto di sorpresa. Mi 
trovai in un mondo completamente estraneo. Poichè 
come i secoli si formano, partendo dal rozzo verso il 
delicato, così essi formano l’umanità..... Ora i nostri 
occhi e con essi tutto il nostro essere è determinato 
da un'architettura più delicata, cosicchè queste ottuse, 
coniche masse delle colonne così ravvicinate appaiono 
scostanti, e persino terribili. 

“ Tuttavia, appena mi ricomposi, ricordai la storia 
dell’arte, pensai alle età il cui spirito considerava appro- 
priato un simile stile architettonico, e in meno di un'ora 
mi sentii attratto, e ringraziai il mio genio per avermi 
permesso di contemplare questi frammenti ben conser- 
vati ,,, 15) 

Questo è, a mio parere, un documento molto note- 
vole, e che resterà caratteristico per l'atteggiamento di 
Goethe verso l'architettura nei rimanenti quaranta- 
cinque anni della sua vita. 
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Ecco l’uomo che, quindici anni prima, aveva visto 
senza alcun aiuto esteriore quali forze elementari con- 
tiene una cattedrale gotica, l'uomo che nello stesso 
tempo conosceva abbastanza sulle forze elementari na- 
scoste sotto la serena superficie della civiltà greca, per 
scrivere sugli dei greci: 


Sie aber, sie bleiben 

In ewigen Festen 

An goldenen Tischen. 
Sie schreiten vom Berge 
Zu Bergen hinüber: 

Aus Schlünden der Tiefe 
Dampft ihnen der Atem 
Erstickter Titanen, 
Gleich Opfergeriichen 
Ein leichtes Gewölke. 


Ecco l’autore di Von deutscher Baukunst e di Ifigenia, 
che doveva sforzarsi, con considerazioni storiche, per 
apprezzare il significato dell’architettura greca nella 
età classica. 

Veramente, doveva sforzarsi. La storia dell’arte gli 
permise alla fine, quando rivisitò Pesto un po’ più tardi, 
di chiamarlo “ l’ultima e, potrei quasi dire, la più splen- 
dica immagine che posso ora portare intera con me verso 
il nord ,,. 16) 

Ma Pesto non rimase a lungo per Goethe la più splen- 
dida immagine della bellezza classica. Palladio lo aveva 
affascinato fin dal principio e senza sforzo. Su Palladio 
egli aveva scritto dall'Italia: ‘ Fu veramente un gran- 
d'uomo, e completamente sincero. C'è veramente qual- 
cosa di divino nel suo talento ,,. 17) 

La Scuola della Carità di Palladio era stata chiamata 
da Goethe, pur nel suo stato frammentario, “ una per- 
fezione nella composizione e una precisione nell’ese- 
cuzione fin’allora ignote per me ,,. 19 E di Palladio egli 
ripetè ancora nel 1795 al suo amico e guida nelle cose 
d’arte, Heinrich Meyer: “ Più uno studia Palladio, 
più incredibile è il genio, la maestria, la ricchezza, la 
versatilità e la grazia di quest'uomo ,,. 19) 

Lo stile dorico greco, d’altra parte, in meno di due 
anni dopo il viaggio in Italia, si era già così allontanato 
dalla sua sensibilità da fargli dire: “ È vero che i templi 
dorici possono avere una maestosa e anche piacevole 
apparenza „ ma la natura umana tende a progredire 
dal massiccio allo snello poichè la mente vi può sentire 
maggior sublimità e libertà ,,.29 Così proprio al mo- 
mento di Ifigenia e dell'alleanza con Schiller il classi- 
cismo erudito, delicatamente proporzionato di Palladio 
significava per Goethe più del forte e tozzo spirito 
greco, 

Io uso qui deliberatamente per i templi dorici le 
stesse parole che Goethe nel 1772 aveva usato per la 
cattedrale gotica (cfr. p. 175, riga 7). 
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Infatti è possibile dimostrare che lo stile dorico, 
quando per la prima volta fu conosciuto, colpì gli archi- 
tetti palladiani (uomini come William Chambers in 
Inghilterra) come rustico e barbarico proprio nello 
stesso senso dell’architettura gotica. Chambers, in un 
abbozzo (attorno al 1769) per una conferenza da tenere 
all'Accademia Reale di Londra, appena fondata, escla- 
mava con violenza frenetica che se si fosse tentato seria- 
mente di: “ imbrogliarci, introducendo il rispetto per 
la deformità attica..., un clamore generale di artisti e 
di conoscitori vorrebbe forse riportare in voga persino 
l'architettura gotica ,,. 

Ma mentre Goethe in gioventù era stato in grado, per 
pura forza d'istinto, di scoprire la completezza e la 
grandiosità nel garbuglio, apparentemente primitivo 
e barbaro, di una facciata gotica, Goethe maturo a Pesto 
non poteva più fare lo stesso. 

Egli ora si riprometteva un'arte e un'architettura 
sinnlich-harmonische, qualità piacevoli 2) piuttosto che 
nuove esperienze profonde e sconvolgenti. 22) 

Goethe come critico d’arte, per dirla in una parola, 
stava diventando accademico. Questo ci appare, pur- 
troppo, chiaramente nei concorsi tenuti a Weimar dal 
1799 al 1805 e nei commenti di Goethe sui disegni 
vincenti. Tuttavia questi commenti non riguadano più 
l'architettura, e dobbiamo arrivare fino al 1815 e oltre 
per trovare Goethe che ancora una volta prende posi- 
zione in una controversia riguardante (almeno in parte) 
l'architettura. 

Quel che accadde è noto abbastanza bene. Tieck, 
Wackenroder e Schlegel avevano ripreso i giovanili 
entusiasmi di Goethe per Diirer e lo stile gotico, e ne 
avevano tratto una impetuosa e romantica teoria sulla 
Neudeutsche, Religiös-Patriotische Kunst. 

Il termine & di Heinrich Mayer, non di Goethe, ma 
Goethe pubblicò nel 1817 il saggio con questo titolo nel 
suo Kunst und Altertum, e lo pubblicò con grande 
vivacità. Egli scrisse al suo amico Knebel che il saggio 
sarebbe “ scoppiato come una bomba,, nel circolo 
dei pittori Nazareni. “ Adesso è il momento buono 
per attaccare il loro Unwesen, vecchio di vent'anni, di 
sorprenderli con vigore e di strapparli fuori dalle loro 
strade ,,.23) 

Questa violenza appare alquanto ingenerosa da parte 
dell'autore di Von Deutscher Baukunst, ma la verità in 
questa faccenda è che Goethe, fin da quando i giovani 
Romantici erano apparsi in scena, si era sentito sempre 
mal disposto verso questo, e simili altri sfoghi della sua 
propria gioventù. Nel 1810 egli scrisse a Reinhard. 24 

« Anch'io sono stato coinvolto in passato in questa 
faccenda, e ho fatto della Cattedrale di Strasburgo una 
specie di ideale. Il mio patriottismo germanico a questo 
riguardo mi sembra particolarmente fuori di proposito. 
Mi ha fatto credere che questa pianta, evidentemente 
saracena, fosse cresciuta sul nostro suolo ,,, 25) 


E nel XII libro di Dichtung und Wahrheit, scritto nel 
1813, egli paragonò lo stile letterario di Von deutscher 
Bankunst a “ una nuvola di polvere ,, e aggiunse urtato 
che avrebbe potuto avere qualche effetto immediato 
al tempo della sua pubblicazione, “ se soltanto avessi 
scelto di esprimere le mie vedute, il cui valore io non 
starò a negare, in uno stile comprensibile, chiaramente 
e esattamente ,,. 26) 

“ Il cui valore io non starò a negare ,, è una frase 
interessante in questo passo. Goethe a quel tempo 
stava evidentemente tentando di raggiungere una valu- 
tazione obbiettiva dell’architettura gotica, e proprio 
questo tentativo verso l’obbiettivitä produsse la sua 
irritazione verso Schlegel e il suo circolo, e d’altro lato 
lo rese antipatico a questi stessi uomini, e infine incom- 
prensibile ai romantici più rappresentativi. 

Sulpiz Boisserée, a cui è dovuta una così gran parte 
del rinnovato interesse alla pittura primitiva fiamminga 
e tedesca, e il cui più noto merito è il suo entusiasmo 
comunicativo per il complemento della Cattedrale di 
Colonia secondo i disegni originali recentemente sco- 
perti, scrisse tristemente nel suo diario, dopo il suo 
primo incontro con Goethe nel 1818 attorno alla “ stizza 
e avversione ,, del grand’uomo “ contro l'architettura 
gotica ,, e la sua “ passione per Palladio, fino al grot- 
tesco nient'altro che Palladio e Palladio ,,.27) 

Ora Goethe stesso disse nella stessa occasione a Bois- 
serée che il disegno “ gli aveva dato degli schiarimenti 
affatto nuovi sull’architettura; e che egli non aveva 
mai potuto approfondire bene quest'arte ,,. 

In tutto questo sono evidenti gli sforzi di Goethe per 
essere imparziale. 28) 

E se poi si leggono alcuni principali passaggi nell’ar- 
ticolo di Meyer del 1817 si può anche rendersi conto di 
quanto accuratamente egli tentava di restare neutrale, 
e di sostituire agli abusi dei ragionamenti pensati. 

« Mentre l’attraente semplicità, la commovente inno- 
cenza delle antiche pitture non era arte consapevole..... 
ma apparteneva al mondo mentale dei maestri e del 
tempo in cui vivevano, l'imitazione non può più esserlo 
abbastanza. Il fatto che più tardi gli eruditi, e anche i 
poeti, abbiano confuso la causa della religione con quella 
della pittura è stato senza dubbio anche più dannoso ,,. 

L'architettura in special modo “ non può attecchire, 
poichè quella specie di artigianato che avrebbe dovuto 
venirle in soccorso, è completamente svanito ,,. 

Così, concludeva Meyer, “ ci sono ragioni sia arti- 
stiche, sia tecniche, sia etiche e meccaniche, per cui non 
è assolutamente possibile far ritornare lo spirito delle 
età passate, e prendere a prestito ciò che è tipico di que- 
ste eta ,, 29) 

Tuttavia, alla fine di questo passo di giudiziosa ana- 
lisi, Meyer non esita a raccomandare di concentrarsi 
interamente sull’antica arte greca „ per “ suscitare in 
noi grate e piacevoli impressioni ,,. 
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Goethe era dello stesso parere. L'atteggiamento ro- 
mantico verso il mondo e la vita gli ripugnava fisica- 
mente. 

“To chiamo classico ciò che è sano, romantico ciò 
che è malato. La più gran parte dei nostri nuovi scrit- 
tori non sono romantici, perchè sono nuovi, ma perchè 
sono deboli, malati e anormali, e gli antichi non sono 
classici perchè sono antichi, ma perchè sono forti, fre- 
schi, felici e sani ,,. 3% 

E del suo secondo Faust egli disse ad Eckermann: “Io 
mi sono sforzato di fare tutto con precisi contorni, nel 
senso degli antichi, e niente di vago e indistinto ,,.30 

“ Nel senso ,, degli antichi, e non “ nella forma ,, , si 
deve notare. Fra le massime e riflessioni del periodo 
1810-15 pubblicate dalle carte di Goethe nell’edizione 
di Weimar ce n'è una che dice: “ Quelli che traggono 
dall’antichità le proporzioni (ciò che è misurabile), non 
dovrebbero dolersi dei nostri sforzi per trarre dall’an- 
tichità ciò che non è misurabile ,,. 32) 

Un altro elogio dello stile dorico greco si incontra, 
è vero, negli ultimi scritti di Goethe, e proprio nel 
secondo Faust, ma il suo significato è limitato. 

Il passo in questione si svolge così: 

Faust, evocando Elena nel gran salone dell’imperatore: 


Durch Wunder Kraft erscheint allhier zur Schau 
Massiv genug, ein alter Tempelbau. 

Dem Atlas gleich, der einst den Tempel trug 
Stehn reihenweis der Säulen hier genug; 

Sie mögen wohl der Felsenlast genügen 

Da zweie schon ein gross Gebaüde trügen 


Risponde l'architetto: 


Das wär’ antik! Ich wüsst’es nicht zu preisen 

Es sollte plump und überlästig heissen. 

Roh nennt man, edel, unbehilflich gross. 

Schmal-Pfeiler lieb ich, strebend, grenzenlos; 

Spitzbögiger Zenith erhebt den Geist: 

Solch ein Gebäu erbaut uns allermeist. 

E evidente che qui iltempio greco & nominato solo 
come mezzo per bersagliare il goticismo. 

Tuttavia, e questo è senza dubbio il suo più interes- 
sante tardo contributo alla critica dell’architettura, 
Goethe non era affatto divenuto, alla fine, anti-gotico, 
proprio perchè egli non amava i Romantici. 

Il seguente passaggio è molto significativo: 

« Voi vedete nelle opere dell’antica architettura tede- 
sca il fiore di una situazione eccezionale, Se voi improv- 
visamente vi trovate davanti a un simile fiore potete 
solo meravigliarvene, ma se guardate dentro alla vita 
segreta, intima, della pianta, dentro all'impulso delle 
sue forze, e notate come il fiore evolve a poco a poco, 
allora vedete la cosa con occhi differenti — cioè vi 
rendete conto di quel che vedete ,,. 33) 
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Così qui la concezione di Goethe sulla vita della pian- 
ta, e sulla Gestaltung e la Metamorphose in generale è 
applicata all'architettura. 

Si tratta di un procedimento intellettuale, proprio 
come il procedimento con cui Goethe aveva procurato 
di apprezzare le rovine di Pesto. 

Effettivamente, egli confessò ancora, e questa volta 
a proposito di una intensa esperienza gotica e non dorica 
(si tratta della cattedrale di Colonia) che l’edificio gli 
aveva causato dapprima “ una singolare apprensione ,, , 
che lo aveva colpito come “ qualcosa di non compiuto 
e di portentoso ,,. 

“ Anche l’interno è caratterizzato, a voler restare 
obbiettivi, da un effetto notevole, è vero, ma anche 
disarmonico ,,. Solo all’interno del coro egli poteva 
sentirsi “ completamente a suo agio ,,.34) 

D'altronde egli era pronto a mettersi in condizione 
di ammirare la cattedrale di Colonia. 

Come a Pesto, il passaggio psicologico dal timore alla 
valutazione positiva era reso possibile avanzando consi- 
derazioni storiche da sovrapporre all’impressione im- 
mediata. 

Poche pagine prima del passaggio riportato qui sopra, 
nello stesso Von Deutscher Baukunst, pubblicato in 
Kunst und Altertum, 1823, Goethe attesta la sua grati- 
tudine a coloro che avevano recentemente pubblicato 
libri e incisioni sull’architettura medioevale, i fratelli 
Boisserée, Georg Moller e Biisching, poichè i loro scritti 
e la loro propaganda “ ci ha fatto sentire il valore e la 
dignità (degli edifici gotici) nella maniera giusta, cioè 
storicamente ,,. 35) 

Nello stesso modo, ma con un'applicazione più vasta 
ai poteri e agli effetti del genio in generale, Goethe 
disse, pochi anni dopo: 

“Tl genio è la forza produttiva attraverso cui si rea- 
lizzano le azioni che hanno conseguenze e esito... 
Colui che dapprima inventò le forme e le proporzioni 
dell’antica architettura germanica, così che nel corso 
dei tempi è stato possibile costruire la cattedrale di 
Strasburgo e la cattedrale di Colonia, fu un genio; 
infatti i suoi pensieri hanno conservato permanente- 
mente la loro forza produttiva, e sono operanti fino al 
tempo presente ,,. 39) 

Fino al presente? Può Goethe aver inteso riferire questa 
osservazione a qualcosa di più di una vita postuma dei 
principi gotici? Comunque sta di fatto che, sorpren- 
dentemente, il Von deutscher Baukunst nel 1823 appare 
stranamente conciliante anche verso il movimento neo- 
gotico di quell’epoca. 

Tutto ciò che Goethe dice a proposito di codesti 
artisti è che essi: 

“ hanno applicato questo stile a edifici moderni per 
usi attuali, e hanno trovato qualche soddisfazione a 
sentirsi per così dire, legati all’antichita in questa cornice 
alla vita moderna ,,. 37) 


Il titolo di questo saggio, Von deutscher Baukunst, 
è una consapevole ripetizione di quello giovanile di 
cinquant'anni prima. E Goethe si richiama agli entu- 
siasmi della sua gioventù non senza simpatia, e insiste 
nel dichiarare che non può trovare alcuna ragione per 
vergognarsene. 

Ma nel 1773 si trattava di un’istintivo plauso alla 
completezza e alla multiformità non misurabile, e già 
nel 1775 era divenuto “ un sentimento originario di 
proporzioni, misura e proprietà ,, , senza più la profon- 
dità redentrice del sentimento. 

La prima Von deutscher Baukunst è stata scritta, 
come abbiamo detto, anzitutto come un attacco contro 
Laugier, cioè contro le vedute critiche di un razionalista 
francese. 

Ora la causa occasionale per lo scritto di Goethe era 
il piacere nel trovarsi d'accordo con un passo sull’ar- 
chitettura gotica contenuto nell'opera principale del 
più razionalista fra gli scrittori francesi di architettura. 

Egli lo cita dal V libro della 5° parte del Cours d’ar- 
chitecture di François Blondel. 38) 

«“ Ogni soddisfazione che sentiamo nella bellezza 
artistica dipende dall’osservazione della regola e della 
misura; il nostro piacere è causato dalle proporzioni..... 
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Cosi noi guardiamo con piacere alle masse di quegli 
edifici gotici la cui bellezza si manifesta nella simmetria 
e nelle proporzioni tra il tutto e le parti, e delle parti 
tra di loro..... senza alcuna relazione alla spiacevole 
decorazione con cui sono coperte, e nonostante questa 
decorazione. 

“Ma (e questo dev’essere l’argomento piü convin- 
cente) se queste ragioni fossero esplorate accuratamente, 
si troverebbero nell’insieme le stesse proporzioni di 
quegli edifici che, costruiti secondo le regole della buona 
architettura, ci danno tanta gioia quando li contem- 
pliamo ,,. 

L'approvazione di Goethe a questo errato procedi- 
mento di giudicare lo stile gotico è la sconfortante 
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creative elementari. 
NIKOLAUS PEVSNER 


22) Ma questa stessa insistenza sulla diretta esperienza sensi- 
bile nell'arte e nell’architettura pone Goethe, d'altra parte, in 
grado di stabilire en passant (nello stesso saggio del 1795 da cui è 
tratta la citazione di prima) un principio di critica architettonica 
che è rimasto valido fino al giorno d'oggi, dopo essere stato rista- 
bilito dallo Schmarsow e la sua scuola dal 1892 in poi: cioè che 
l'architettura è un’arte da valutare non solo con gli occhi, ma anche 
col nostro senso del movimento meccanico. 

“ Per apprezzare un edificio dovrebbe esser sufficiente esser 
condotto attorno ad esso a occhi chiusi ,,. (Weim, Ausg., 1° ser., 
vol. 47, p. 68). 

23) 17 marzo 1817, Weim. Ausg, 42 ser., vol. 28, p. 243. 

24) Weim. Ausg., 4? ser. , vol. 21, p. 296. 

25) La teoria dell'origine saracena dell’architettura gotica era 
già famigliare a Sir Cristopher Wren (“ Questo che ora chiamiamo 
lo stile gotico in architettura..... io penso che dovrebbe esser 
chiamato più giustamente lo stile saraceno ,,. Report on Westmin- 
ster Abbey, 1713, stampato in Parentalia, 1750, p. 297). 

26) Weim. Ausg., 1% ser., vol. 28, p. 99. 

27) W. FREIHERR von BIEDERMANN, Goethes Gespräche, vol. 3, 
1889, n. 637, 8 agosto 1815, n. 28, ib., n. 666, 3 ottobre 1815. 

28) Ibidem, n. 665, 3 ottobre 1815. 

29) Il Kleine Schriften zur Kunst, Deutsche Literaturdenkmale des 
18 und 19 Jahrhunderts, Heidelberg 1886, pp. 106, 116 e 117. 

30) Ad Eckermann, 2 aprile 1829. 

31) 21 marzo 1830. 

32) Weim. Ausg., 1% ser., vol. 48, p. 206. 

33) Ad Eckermann, 21 ottobre 1823. 

Questo concetto non era nuovo per lui. Già nella lettera del 1810 
a Reinhard, citata più sopra, egli chiama il Medioevo “ uno stato 
di bruco o di crisalide ,,. (Weim. Ausg., 4 ser., vol. 21, p. 296). 

34) Weim. Ausg., 1* ser., vol. 49, parte II, p. 165. 

35) Ibidem, p. 161. 

36) Ad Eckermann, 11 marzo 1828. 

37) Ibidem, p. 161. 

38) Pubblicato in due volumi nel 1675 e 1683, cioè al tempo di 
Boileau. La citazione è dalla fine del capitolo 16. 


179 


ILLUSTRAZIONI, DOCUMENTI, NOTIZIE 


L' ARCHITETTO GIO. PIETRO BARONI DI 
TAVIGLIANO ED I SUOI DISEGNI ALLA 
BIBLIOTECA NAZIONALE DI TORINO 


L CONTE BARONI DI TAVIGLIANO, fra gli architetti 
Ve: del XVIII secolo, era figura di un certo 
rilievo, quantunque sia oggi quasi del tutto sconosciuta. 

Ignota è la data di nascita di lui; l’Olivero suppone sia 
avvenuta intorno al 1705, deducendola da quella del ma- 
trimonio, celebrato nel 1730 
con Maria Maddalena Nizia. 

Egli fu allievo del Juvara, 
del quale si proclama nel- 
l’unica sua opera a stampa, 
di cui parleremo, «se non 
il più ingegnoso, almeno il 
più fortunato discepolo »: 
infatti quando il Maestro 
venne chiamato in Spagna 
nel 1735, fu da lui invitato 
a seguirlo colà, per prestar- 
gli la sua «assistenza nel 
disporre il gran modello per 
il Palazzo Reale ». Impossi- 
bilitato a partire dal Pie- 
monte, ebbe poi dal Juvara 
stesso, l’incarico della pro- 
secuzione di alcune opere da 
lui incominciate, Il Nostro 
diresse così gli abbellimenti 
della Villa della Regina, 
sulla collina torinese; ter- 
minò la cappella di San 
Giuseppe nella Chiesa dei 
PP. Carmelitani Scalzi 
(Chiesa di Santa Teresa); 
completò la cantoria, l’or- 
gano e la bussola della Chie- 
sa del « Beato Amedeo », la 
decorazione dell'interno 
della Chiesa della SS. Tri- 
nità, a cui aggiunse inoltre 
la graziosa Sacrestia e i «laterali » dell’Altar Maggiore, 
ed infine curò la posa in opera dei marmi della facciata 
del San Filippo in Torino, 

Dopo la morte del Juvara (1736) venne anche invitato 
a Madrid per proseguire il disegno del Palazzo Reale, 
rimasto incompiuto: tuttavia non risulta che il Tavigliano 
abbia intrapreso questo viaggio, 

Molti di questi dati risultano dal suo volume: MODELLO 
| DELLA CHIESA DI SAN FILIPPO | PER LI PP, DELL’ORATO- 
RIO DI TORINO | INVENTATO E DISEGNATO | DALL’ABBATE 
E CAVALIERE | DON FILIPPO JUVARA pei tipi della Stam- 
peria Reale, 1758, in cui è riprodotto bene inciso da 
Domenico Cigni, Giuseppe Vasi e Carlo Nolli, » il pri- 
mitivo progetto juvariano del San Filippo. 
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Fig. 1 — Foglio 2 — Prospetto e pianta di altare in marmo 


Il Tavigliano stesso nella lunga ed interessante prefa- 
zione che arricchisce l’opera, ci racconta le vicissitudini 
di questa sua fatica onorevolmente volta ad illustrare 
l’opera del suo Maestro, Nel 1753, essendosi recato a 
Roma per visitare la città, sottopose ad alcuni dei “ più 
Scienziati „ dell’Urbe un modello fra i molti progettati, 
avuto dai PP, dell'Oratorio di San Filippo “ d'una lor 
chiesa, che architettata dal Juvara, non fu, atteso il gran 
dispendio, messa in esecuzione ,,; questi “ Scienziati ,, 
ed in particolare il piemontese Paolo Antonio Massasa, 2) 
architetto, lo spinsero, ad- 
dossandosi essi stessi le 
spese, alla pubblicazione dei 
disegni, 

Quest'opera, in foglio, 
contiene venti tavole molto 
ben incise del progetto per 
il San Filippo di Torino, 
progetto che possiede due 
campanili in facciata. Oltre 
alla pianta, fronti, sezioni e 
particolari della Chiesa vera 
e propria, vi sono pure i 
disegni, pianta, facciata e 
sezioni della Chiesa del- 
l'Oratorio, 

Con l'architetto Paolo An- 
tonio Massazza ebbe sempre 
dei contatti e gli fu amico 
carissimo, come attesta la 
lettera che questi inviò al 
Tavigliano nell’introduzione 
de: “l’Arco di Susa descritto 
e disegnato,,.3) 

Delle opere da lui pro- 
gettate e tuttora esistenti, 
possiamo citare oltre alla 
Sagrestia della SS, Trinità, 
di cui ci occuperemo ben 
presto trattando dei volumi 
di disegni, il palazzo di sua 
abitazione, ora Gozani di 
San Giorgio, rifatto nella 
facciata in stile neoclassico, e, nel giardino della Villa 
della Regina, alcune scalee ed il padiglione dei Solinghi, 
che taluno pensa concepito però dal Juvara. 

I volumi di disegni firmati dal Tavigliano alla Biblio- 
teca Nazionale di Torino, erano fino al 1943 in numero 
di cinque. Tre di questi, furono descritti dall’Olivero 
nella sua opera su “La Villa della Regina in Torino,, 
e sono attualmente irreperibili; probabilmente furono 
distrutti nei recenti incendi della Biblioteca stessa, col- 
pita due volte da offesa aerea 18 dicembre 1942 ed il 13 
luglio 1943. Dobbiamo riferirci perciò, per questi volumi, 
alla descrizione del compianto studioso piemontese, 

I Atlante (a. IV, 57) intitolato “ disegni del conte di Ta- 
vigliano,,. Erano settantun tavole, per la maggior parte 


firmate: Conte Gio, Pietro Baroni di 
Tavigliano, alias Ignazio Agliaudo, con 
scala in piedi liprandi e trabucchi, 
finemente delineati ed ombreggiati in 
china. Rappresentavano: 


Cappella - Campanile - Due archi di 
trionfo — Altari con acquerello dei marmi 
variopinti come nei disegni del Juvara - 
Un bell’altare di marmi variegati, firmato 
dal Conte, portava anche la firma di Gio. 
Francesco Porasso a nome della Compa- 
gnia e di Francesco e Antonio Aprile. 
Parte di tale genere di disegni era allegata 
a contratti fra l'architetto ed i committenti 
priori e consiglieri di Compagnie Religiose. 
Altare a marmi screziati con la firma del 
Conte e dei committenti e la data di Torino 
1741 - Altare con la firma del Baroni e di 
Francesco Domenico Campi, Torino 3 
agosto 1751 - Altare con l'iscrizione: Con- 
venuto l’intaglio e robba per il detto lavoro 
lire 95 Felice Tamiatti - Altare firmato dal 
Conte e dal Committente Gaspare Roccati, 
parroco di San Michele, e da Giovanni 
Gays, priore della Compagnia del Santis- 
simo. Magnifico battistero ombreggiato a 
marmi screziati - Acquasantino — Bellis- 
simi mobili lignei col simbolico triangolo + 
della SS. Trinità (Sagrestia di detta Chiesa) zz 
- Cassa di organo, ı74ı, con firma del 
Conte e di due Sindaci — Pianta quadrata 
di scala a quattro rampe, che potrebbe 
essere della Villa della Regina - Disegno firmato di un muro di 
Sostegno ornato a riquadri, e lesene sormontate da vasi, con attico 
e nicchia per una statua del Bernero (?), appartenente alla 
prospettiva di sinistra della Villa della Regina - Disegni firmati 
di sostegno di terrapiano per la Villa - Per alleggerire la pressione 
delle terre e difendere il muro dalle infiltrazioni d’acqua, 
l'architetto aveva progettato dietro il muro, ampie camere 
d’aria, coperte da volta e limitate da muri convessi verso il 
terrapieno — Arcate a colonne doriche con stemma a iniziale e 
corona reale e con la disposizione di apparato di illuminazione 
attorno a dette arcate - Molti altri bellissimi disegni di cornici, 
caminetti marmorei, mobili di Sagrestia, urna per reliquie. 
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Fig. 2 — Foglio 60 — Progetto di edificio per collegio — Pianta del piano tipo 


II Atlante (q. V, 1), intitolato “disegni di Baroni di Ta- 
vigliano,,.Erano centoquindici disegni generalmente firmati 
dal Baroni, con scala in trabucchi e cioè: 


Cappella con altare della Congregazione della SS. Annun- 
ziata — Bellissimo reliquiario in legno firmato Gio. Batt. Bolgia 
Scultore; simile al reliquiario della Cappella dei Mercanti in 
Torino o quello nella Chiesa della Misericordia — Bellissimo 
acquasantino firmato dal Baroni e dallo scultore sopradetto - 
Bellissima cappelletta di campagna con la firma del Baroni ed 
il suffisso architetto — Altra cappelletta di campagna, semplice, 


Fig. 3 - Foglio 64: Progetto di edificio per collegio - Sezione longitudinale dei dormitori 


Fig. 4 — Foglio 9 — Pianta e prospetto di chiesa 


su pianta quadrata - Cappella a pianta circolare - Infermeria — 
Mobile di Sagrestia — Credenza da farmacia - Campaniletto — 
Confessionale riccamente scolpito - Grandioso portone d’ingresso 
a giardino, con grande stemma (due croci e sbarra carica di tre 
gigli) — Particolare di un vaso ornamentale di detto portone — 
Prospettiva dipinta con fontana, firmata dal Baroni e contratto 
col pittore Francesco Bianchi con quitanza di acconto del Conte 
di L. ıo e data Torino 11 settembre 1732 - Portone con prospet- 
tiva dipinta, analoga alla precedente - Numerosi disegni di ab- 
bozzi di porte, finestre ed altari - Coretto con griglia in legno - 
Progetto di scala — Porta — Portone con porta balcone sopra- 
stante — Bella cappelletta di una villa — Magnifico portone di 
ingresso ad una villa con cancello di ferro e busto sovrastante — 
Altare — Acquasantino di marmi screziati — Pianta di scalinata 
a due rampe per la Villa della Regina - Grande vaso con pi- 
gna — Molti caminetti di marmi variopinti e specchiere sovra- 
stanti — Portone d’ingresso di una villa con vaso a pigna - 
Facciata di cappella per altare della Vergine Consolata, a fir- 
ma dell’architetto Saccalli. 


III Atlante (q. I, 79) intitolato, ‘‘abbozzi diversi del 
conte di Tavigliano,,. Conteneva sessanta tavole quasi tutte 
firmate, in scala di trabucchi, I disegni più importanti 
erano i seguenti: 

Disegni di prospettive — Abbozzi di interni non finiti, a ma- 


tita — Interni non finiti che ricordano la decorazione di gabinetti 
nella Villa della Regina — Altare per cappelletta in sanguigna — 
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Mobilio barocco con qualche figurina cinese — Consolle porta 
piatti — Disegno analogo al precedente con figurine cinesi - 
Grande vaso a tre cannelli di fontana — Stanzetta per guarda- 
robe, con locale per seggetta disegnata in particolare; sembrava 
al gabinetto per tale uso alla Villa della Regina - Magnifico di- 
vano con ricco dorsale decorato da stemma reale — Disegno in 
sanguigna firmato dal Conte — Porta volante interna con sovra- 
porta portante abbozzo di scena mitologica o di Storia Sacra — 
Porte interne volanti barocche con sopraporte come le porte 
della Villa, di Palazzo Madama e di altre residenze reali — Porte 
come le precedenti, ma il dipinto della sopraporta era tondo — 
Magnifica porta volante con l'iscrizione: Contratto col minusiere 
Giacomo Giovanini e Conte Baroni di Tavigliano. Caduna L. 35 (?) 
Torino 13 agosto 1743 — Porte barocche volanti analoghe alle pre- 
cedenti — Grande candelabro con firma — Intaglio in legno: un 


Fig. 5 — Foglio ıo — Pianta all'imposta del tamburo e sezione 


sacerdote sacrifica sopra un’ara; in alto il 
monogramma di Cristo tra raggi — Cami- 
netti barocchi in marmo — Chiosco cinese - 
Battistero in marmi screziati — Pezzo di 
argenteria, disegno del Sig. Ladatto, fon- 
ditore di metalli e statuarie di S. M. - 
Argano — Stemma della città di Torino 
con toro — Magnifico stemma sormontato 
da corona imperiale con aquila bicipite 
e sostenuto da due leopardi, contornato 
dal collare della SS. Annunziata, inqua- 
drato 1,4 aquila dimezzata, 2,3 torre. 


Questi volumi, come si è detto, 
sono purtroppo irreperibili, ma la 
loro perdita è resa meno amara dal- 
l’esistenza degli ultimi due, che ci 
danno in certo modo una idea anche 
degli altri e che comunque ci infor- 
mano dello stile del Tavigliano, 

Il primo, (Riserva 59-17) rilegato 
in pelle con decorazioni in oro sul 
dorso, misura cm. 51 x 38,5. È in- 
titolato ‘disegni del conte di Tavi- 
gliano,,. I disegni hanno generalmente 
le scale nelle vecchie misure pie- 
montesi, cioè in trabucchi (m, 3,086) 
ed in piedi liprandi (cm. 51,4); alcuni eccezionalmente 
hanno la scala in palmi portoghesi (cm. 22) ed in palmi 
romani (cm, 26,4). 


F. 1 Disegno di cappella a matita - F. 2 (fig. 1) (cm. 29,8 x 
43,5). Prospetto e pianta di altare in marmo. Disegno a penna, 
ombreggiato in china diluito e per metà a colori. Firmato Conte 
Baroni di Tavigliano e Luiggi Giudice. 

FF. 3./.7 Altari in marmi policromi, acquerellati secondo lo 
stile di Juvara, tutti firmati come il F. 2 - FF. 8./. ıı altri pro- 
getti di altari in marmi policromi, ombreggiati ed acquerellati 
Non firmati — F. 12 Portale interno di 
Chiesa — F. 13 Cupolino di coronamento 
per tabernacolo — F. 15 Cornice per fon- 
dale di altare maggiore e sovrastante co- 
rona reale — FF. 19 e 20 Lesene e pilastri 
in marmi policromi — F. 21 Pianta e fronte 
di altare, metà ombreggiata e metà colo- 
rata, firmato: Conte Gio. Pietro Baroni di 
Tavigliano - F. 22 Pianta di un angolo 
di edificio — FF. 23./.27 Studio per 
“ laterali „ di altare Maggiore. Quelli dise- 
gnati nel F. 27 sono i “laterali, della 
SS. Trinità - F. 28 Portale — F. 29 
« Laterali,, in china con arco di trionfo 
— F. 30 Balconata per chiesa (cantoria) - 
F. 31 Cantoria ed organo inquadrato nel 
complesso architettonico, tratto da un 
progetto del Juvara per la chiesa di San 
Filippo e pubblicato dal Tavigliano nel 
libro sopra citato. Disegno in china ed 
ombreggiato — FF. 33./.36 Altari in 
china ed acquerellati. Il F. 34 porta la 
firma oltre che del Baroni di Carlo Giu- 
seppe Rizzi. - FF. 37./.39 Pianta pro- 
spetto e sezione di portali, firmati dal 
Conte. Il F. 39 porta anche la firma di 
Francesco Aprile 4) - F. 40 Pianta di 
due cupolini — F. 41 Pianta e sezione 
di vasca — Vi è poi un Foglio senza 
numero con un disegno di pianta di edi- 
ficio, firmato dal Tavigliano e con la 
scritta: pianta del piano di terra come di 


Fig. 6 — Foglio 12 — Progetto per la Sagrestia della SS. Trinità — Pianta 


presente esiste — FF. 47, 48 e 50 Pianta dell’ingresso, del piano 
superiore e sezione di teatro — FF. 49 e 51 Altra pianta e se- 
zione di teatro. In questi due la scala è in palmi portoghesi - 
FF. 52 ./. 57 Progetto di edificio per collegio. Si hanno la pianta 
del piano di terra, quella del piano tipo, la facciata e tre sezioni, 
con particolari di arredamento — FF. 58 ./. 65 Altro progetto 
di collegio, trattato con la stessa tecnica di disegno e di acquerello 
del precedente, il F. 60 misura cm. 67,2 X 49,7 rappresenta la 
pianta del piano tipo (fig. 2). Interessante la sistemazione angolare. 
Il F.61 misura cm. 68 x 49,7 Facciata vista d'angolo e quindi scor- 
ciata di due lati dell’edificio. Nel F. 64 si ha la rappresentazione 
della sezione longitudinale dei dormitori (fig. 3). Curioso ai nostri 


Fig. 7 - Foglio 13 - Progetto per la Sagrestia della SS. Trinità - Sezione longitudinale 
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Figg. 8, 9 — Fogli 24 e 25 — Prospetti di tabern 


occhi è l'aspetto di questi sontuosi dormitori, coi letti montati 
a baldacchino, interpolati da alte e spaziose finestre con un or- 
dine veramente funzionale — FF. 66 ./. 71 Progetto di una schiera 
di mulini sul Po, ombreggiati ed acquerellati. Soltanto il 66 ed 
il 69 portano la firma del Conte — F. 72 Pianta indicativa del 
nuovo porto di limpia. In questo disegno la tecnica è molto dif- 
ferente da quella del Tavigliano — F. 73 Progetto del nuovo 
condotto per le acque di scarico della contrada di Po. — F. 74 
Cornice per quadro — F. 75 Disegno di porta; il contratto, in 
data Torino 23 luglio 1739, per la loro esecuzione da parte di 
Giuseppe Taberna per L. 150 è firmato dal Baroni - F. 76 Pianta 
di scala — F. 77 Caminetto sormontato da grande specchiera - 
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Fig. 10 — Foglio 32 — Pianta e prospetto di consolle 
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1 F. 80 Sezione a matita di chiesa — F. 81 
Pianta di chiesa pure a matita — F. 82 Pianta 
di parte di edificio, firmata dal Conte - 
F. 83 Pianta ed alzato di tabernacolo — 
F. 84 Disegno di pianta e sezione di bal- 
cone angolare, firmato: Conte Baroni di 
Tavigliano e Pietro Antonio Rosazza. 


Di questo volume mancano le tavole 
14, 16, 17, 18, 25, 32, 42, 43, 44, 45, 
46, 78, 79. 

Il secondo atlante, pure rilegato in 
pelle con iscrizioni in oro, (Riserva 
59-20) misura cm, 39,5 X 52,3. È inti- 
tolato “S, Andrea a Cieriet altri,,. 
Anche in questo volume le scale sono 
essenzialmente in trabucchi ed in piedi 
liprandi, Esso contiene: 


F. 1 Pianta di Chiesa, forse il S. Andrea 
a Chieri, distrutto durante la venuta in 
Italia di Napoleone e di cui nulla ci 
rimane — F. 2 Sezione della suddetta chiesa 
— F. 3 Pianta, prospetto e sezione di lan- 
ternino di cupola — FF. 4 e 5 Pianta 
e prospetto di due ingressi di villa, pro- 
babilmente la Villa della Regina, con 
stemma dei Savoia sostenuto da due leoni 
rampanti. In quello del F. 5 si legge 
la scritta: Caroli Aemanuelis Sardiniae 
Ierusalem . et Cipri Regis - F. 6 Pianta e prospetto dell’atrio 
del Santuario di Oropa. — FF. 7 e 8 Pianta sezione di chiesa - 
FF. 9 (cm. 27 X 44,6) e 10 (28 X 45) pianta e prospetto di chiesa 
(fig. 4) a schema centrale con altare doppio al centro di essa; 
grande ordine composito, sormontato da attico e balaustra, ric- 
camente decorata con nicchie, bassorilievi e statue. Nel foglio 10 
pianta all'imposta del tamburo e sezione (fig. 5).Entrambi i disegni 
sono trattati con maestria, in china ed ombreggiati ad acquerello 
e nasce il sospetto che siano stati disegnati da una mano più abile 
di quella del Tavigliano — F. 11 Pianta ed alzato di taberna- 
colo — FF. 12 ./. 14 Progetto per la Sagrestia della SS. Trinità. 
Tutti i disegni sono firmati. Nel F. 12 (fig. 6) cm. 53,5 X 37,8 
è disegnata con grande maestria la pianta, con la proiezione degli 
stucchi della volta. Nel F. 13 (fig. 7) di cm. 54,2 X 45 è tratteg- 
giata con grazia ed acquerellata la sezione longitudinale, con il 
relativo arredamento. Nel F. 14 vi è la sezione trasversale — 
FF. 15 e 16 Pianta e prospetto con aiuole e gradinate successive. 
Il muro perimetrale presenta balaustra e nicchie. Probabilmente 
si tratta del giardino della Villa della Regina, tanto più che nel 
prospetto si nota lo stemma sabaudo - F. 17 Porta fra lesene — 
F. 18 Altare in marmi policromi, con la firma di Francesco 
Aprile e di Giuseppe Filippo Porporato di S. Peyre, prevosto 
di Vigone — FF. 19 e 20 Disegni di pianta sezione ed alzato di 
tabernacolo di marmi policromi in china ed acquerello, firmato 
dal Conte — F. 21 Cornice sorretta da angeli con testine di putti 
in sommità, firmato dal Conte e con la scritta: Li due angioli vo- 
lanti e le teste di cherubino che sono nel presente disegno, sono ac- 
cordate a Ignazio Perucca Scultore in legno per il prezzo di lire 
cento quindici da farsi per tutto 7bre prossimo. Torino li 7 lu- 
glio 1940. Segno di + di Ignazio Perucca ed altra firma del Tavi- 
gliano per convalidare il contratto — F.22 Disegno firmato di pian- 
ta e fronte di altare — F. 23 Tre soluzioni di altari — F. 24 
(cm. 29 X 46,7) e F. 25 (cm. 21,6 x 40,8) Pianta e prospetto 
di tabernacolo in china e seppia. Del prospetto si offrono due 
soluzioni, di cui una è ottenuta con la sovrapposizione diunaltro 
foglio sulla parte di disegno variato (figg. 8 e 9) - F. 26 Di- 
segno di pianta e prospetto di tabernacolo con la seguente scritta: 
ho convenuto il presente intaglio e scultura da farsi a Torino, al 
tabernacolo qui suso disegnato, per il prezzo di lire venti. Torino 
li 6 genaro 1741 firmato Giuseppe Taberna — FF. 27 e 28 
Pianta del bancone e della cantoria e prospetto di organo. Scala 
in palmi romani — F. 29 Pianta di Bussola di ingresso con lo 


stemma del Savoia — F. 30 Disegno fir 
mato di porta interna — F. 31 Consolle 
dorata. Disegno firmato — F. 32 di cm. 
20,8 x 26,1. Altra consolle (fig. 10) in china 
ed acquerello; si hanno pianta e prospetto. 

F. 34 (21,5 x 23,8) Camino; pianta 
ed alzato con doppia soluzione in china, 
ed ombre in china diluita. È evidente la 
reminiscenza del Borromini, probabil- 
mente attraverso le incisioni che avevano 
diffuso la conoscenza di tanti dettagli 
dell’opera romana del grande Maestro. 
(fig. 11) - F. 35 Angolo disoffitto — F. 36 
(20,3 x 24,9) Cannocchiale astronomico 
su treppiede finemente lavorato. È sor- 
retto da due cherubini ed ha lo snodo 
costituito da un mappamondo celeste 
(fig. 12) — F. 37 Mensola in ferro battuto — 
F. 38 Lampada, con una scritta in parte 
cancellata in cui si dice che l’aiutante di 
Camera di S. A. R., Giuseppe Amedeo 
Castelli da ordinazione di due lampade 
secondo il disegno a Giulio Gabone con 
la data Torino 19 aprile 1741 (?) — F. 39 
Pianta ed alzato di base di colonna in 
china ed ombre in china diluita. 

Di questo volume manca solo la ta- 
vola 33. 


Del terzo volume, (Riserva 59-21) 
intitolato: ‘ Disegni di urne e vasi et 
altri ,,, catalogato alla Biblioteca co- 
me opera del Tavigliano, poco posso 
dire, se non che, dei ventisei disegni in esso contenuti 
e dei quali nessuno è firmato, non ne ho trovato alcuno, 
dopo un attento esame, che rispecchi la tecnica sia del 
tratto che dell’acquerello del nostro architetto, 

Inoltre l'argomento stesso dei disegni: piante di edifici 
molto complessi, di carattere secentesco ed in talune quasi 
cinquecentesco, grandi vasi per l'ambasciatore dell’Im- 
pero a Roma con la data 1715, rendono impossibile attri- 
buire a lui tale opera. 

Un disegno del Tavigliano si trova nell’atlante (Ri- 
serva 59-2) intitolato: “ Juvara Filippo - Disegni,,. 
Rappresenta una cantoria con organo e porta la firma; 
“Ignazio Agliaudo ‚,. 

Dall’analisi dei suoi disegni, il Tavigliano ci appare dun- 
que più che altro un “ arredatore ,, o come si direbbe oggi, 
uno specialista di architettura degli interni. Il carattere 
delle sue composizioni è comunque vario: si tratta pre- 
valentemente di altari, mobili e cornici; i progetti di edi- 
fici visti nel loro complesso architettonico, non sono che 
cinque: un teatro, due collegi e due chiese. Fa eccezione 
il progetto per i mulini sul Po. 

Alcuni dei suoi disegni sono firmati “ Baroni di Tavi- 
gliano alias Ignazio Agliaudo ,,. Il Claretta in un suo stu- 
dio 5) ci spiega essere Agliaudo il suo nome ed avere egli 
acquistato il titolo di Conte Baroni di Tavigliano quale 
retaggio dallo zio, fratello di sua madre, Barbara Baroni 
di Tavigliano sposata a Giambattista Agliaudo, 

Egli apparteneva dunque a quella classe di gentiluomini 
architetti che tennero, si può dire, il campo alla corte dei 
Savoia, per tutto il XVII e XVIII secolo, dai Conti 


Fig. 11 Foglio 34 
Pianta ad alzato di camino 


Fig. 12 — Foglio 36 
Cannocchiale astronomico 


Amedeo e Carlo di Castellamonte, Francesco e Carlo 
Emanuele Lanfranchi fino a Benedetto Alfieri, 

Lo stile del Tavigliano è eclettico, ma alcune delle 
opere sue e specialmente quelle più antiche, eseguite 
cioè quando Juvara era ancora a Torino, risentono del 
gusto e della finezza del grande Messinese; in tutte co- 
munque il Tavigliano si uniforma a quell’equilibrata sen- 
sibilità settecentesca propria del Piemonte e che trova 
gli accenti più felici nell'arredamento, 

Il Tavigliano ci appare un vero e proprio allievo di Ju- 
vara, il più aderente forse di tutti i piemontesi allo stile 
di lui. Anche la tecnica dell’acquerello a leggeri tocchi di 
colori vivaci è simile a quella del Messinese, quale appare 
nel volume dei “ Disegni, (Riserva 59-2)9 sempre 
alla Biblioteca Nazionale, ed è stata evidentemente impa- 
rata nel suo studio, per quanto il tocco, specie nei par- 
ticolari ornamentali, statue ecc., si appalesi ben diverso 


dalla stupefacente abilità del Maestro, Daria FERRERO 


1) Carlo Nolli, intagliatore, fatto venire da Roma a Torino dal Tavigliano. 
Cfr.: GAUDENZIO CLARETTA I Reali di Savoia munifici fautori delle arti, To- 
rino Paravia 1893, p. 170 

2) Paolo Antonio Massasa, secondo il Claretta (pp. 84 e 85 op. cit.) Mas- 
sazza; architetto favorito da Vittorio Amedeo II. Quantunque avesse stu- 
diato a Roma amava chiamarsi, sia perchè piemontese sia perchè amico del 
Tavigliano, allievo del Juvara. 

3) P. A. Massazza, L'Arco di Susa descritto e disegnato, Torino 1750. 

4) Francesco Aprile scultore, ricordato dal CLARETTA, op. cit., p. 9I. 

5) Cfr. CLARETTA, op. cit., p. 170. 

6) Si può fare un confronto con le tavole del Juvara ‘‘ Riserva 59 - 2,, 
foglio 46 (Disegno per cappella), foglio 15 (altare per Superga), fogli 37 e 49 
(altare per la S. Cappella di Chambery) e con un progetto di chiesa centrale 
(Disegni alla Biblioteca Nazionale d'Arte di Berlino) rappresentata alle 
figg. 31 e 32 del volume: VIALE, ROVERE E BRINCKMANN, Filippo Juvara, 1937. 
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Fig. I 


DISEGNI INEDITI DI UN ARCHITETTO 
ROMANO DEL SETTECENTO 


EL 1727 il Rauzzini 1) iniziava la sistemazione urba- 
N della piazzetta di S. Ignazio, 
La folta bibliografia sulla sincera e briosa soluzione ar- 
chitettonica del maestro beneventano (bibliografia ricca, 
per di più, di spunti polemici a partire dai severi, ben noti 
quanto ingiustificati, giudizi del Valesio e del Milizia, fino 
alla esaltazione cordiale e forse eccessiva del Rotili,2) mi 
dispensa dal riesaminare in sede critica i valori di quella 
animata spazieggiatura. Essa è per noi puro e semplice 
motivo occasionale in quanto che la sua realizzazione 
coinvolgeva (ed è questo che, ai nostri fini, ci preme no- 
tare) cospicui interessi immobiliari della vetusta Confra- 
ternita dei Bergamaschi che aveva il suo centro di culto 
ed assistenziale nella piccola Chiesa di S. Macuto. Vale 
la pena di accantonare altresì, per un più approfondito 
esame dei dati documentari, la notizia (del resto di puro 
valore biografico e topografico) di una partecipazione di 
Francesco da Volterra alla storia di questo complesso 
edilizio (vedi appendice documentaria paragrafo b). 

Siamo informati dal Valoti3) che la Confraternita si 
trovava costretta negli anni immediatamente susseguenti 
al 1727-28 a provvedersi di nuovi ambienti per la sua 
attività benefica in un complesso di vani già pertinenti 
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alla Chiesa e Casa destinati al ricovero dei malati di mente 
e prospicenti sul vicolo che pone in comunicazione piazza 
di Pietra con piazza Colonna e su piazza Colonna stessa. 
Dati precisi ci sono forniti in proposito dal disegno datato 
1731 citato nell’appendice documentaria paragrafo a, n. 2. 

Della attività edilizia connessa a tale spostamento più 
larga informazione ci dà un notevole complesso di disegni 
che supera, mi sembra, il puro interesse topografico e che 
è scopo di questa segnalazione di porre a conoscenza degli 
studiosi. Detti disegni da me rinvenuti nella collezione 
Mappe dell'Archivio di Stato Romano sono quelli citati 
nella appendice documentaria paragrafo a, nn. 1-5 e quelli 
riprodotti nelle tavole 1, 2, 3, 4, 5; questi ultimi sono 
contenuti nella cartella 86 n, 536 della predetta collezione. 

Dei cinque disegni dò qui in calce una sommaria descri- 
zione affidandomi precipuamente alle illustrazioni. 

Essi sono dunque: 

A - (fig. 1): disegno segnato X, Riguarda un progetto 
di Chiesa su pianta elittica ed edifici circostanti. Questo 
primo disegno presenta l’edificio Sacro approssimativa- 
mente ubicato con la facciata principale su piazza Colonna 
nella posizione dell’attuale piccola Chiesa; la facciata ha 
un andamento convesso al centro e concavo alle due estre- 
mità; gli assi principali sono commentati nell'interno da 
ampie aperture che connettono la forma planimetrica 
fondamentale con spazi secondari destinati a ricevere l’altar 


maggiore, l’ingresso e due altari laterali. Nel cortile, a 
sinistra, è visibile in asse con l’ingresso, la indicazione 
di progetto di una fontana-fondale; detta soluzione cor- 
risponde a quella attualmente esistente nel piccolo palazzo 
barocco che si svolge con il fronte lungo la via di piazza 
di Pietra. 

B - (fig. 2): disegno segnato XI. Stessa sistemazione 
planimetrica della Chiesa con tenui varianti nella distri- 
buzione interna degli edifici assistenziali e per la sostitu- 
zione, alle due Cappelle fiancheggianti l’altar Maggiore, 
di due vani rettangolari; tale modifica non implica sostan- 
ziali diversità con il precedente disegno in quantochè gli 
ambienti sistemati sulle diagonali dell’ellisse sono netta- 
mente separati dallo spazio principale e si contrappongono 
nettamente, come spaziosità, ai vani sugli assi principali, 
totalmente aperti sul vano principale a cupola. Tenui 
differenze si riscontrano anche nei piccoli ambienti adia- 
centi all'ingresso. 

C - (fig. 3): disegno segnato XII. Progetto di chiesa 
a pianta ellittica in cui si riscontra una assai originale 
sistemazione dell’asse di maggior lunghezza della ellisse— 
base secondo la diagonale dell'angolo formato su piazza 
di Pietra fra le due piccole strade che pongono in comuni- 
cazione la piazza di Pietra con piazza Colonna e con il 
Corso. L’asse longitudinale è accentuato in prospetto da 
una triplice concavità, assai vistosa anche se appena ac- 
cennata con brioso tratto di penna. Alla concavità centrale 
evidentemente corrispondente agli andamenti perimetrali 
alla quota di imposta della cupola si contrappone al terreno 
la convessità di un portico individuato da una coppia di 
colonne abbinate. Due cappelle a pianta grossolanamente 
circolare sono affiancate al vano dell’altar maggiore. Detto 
vano, e così dicasi degli altri due sull’asse di minor lun- 
ghezza ortogonale all'ingresso, è in ampia partecipazione 
spaziale con il vano principale a cupola, in netta contrap- 
posizione con le cappelle a pianta circolare e con i due 
ingressi laterali che, come vedremo, comunicano con il 
vano principale mediante una semplice porta. 

D - (fig. 4): disegno segnato XIII. Progetto di Chiesa 
disposta secondo l'andamento diagonale del precedente 
disegno. L'asse di maggiore lunghezza dell’ellisse è orto- 
gonale all'asse d’ingresso. Internamente ancor più viva 
che nei precedenti disegni è la partecipazione spaziale degli 
ambienti (destinati a ricevere gli Altari sia maggiore che 
laterali e l'ingresso) con il vano centrale. Sull’asse maggiore 
detti ambienti si sono trasformati in due nicchie a pianta 
semicircolare di diametro lievemente minore delle nic- 
chie, altresì a pianta semicircolare, dell’altare maggiore e 
dell'ingresso. Gli ambienti sugli assi diagonali si sono con- 
tratti in minuscole rientranze di perimetro destinate a 
ricevere due ingressi secondari e delle porte di comunica- 
zione. Nella pianta sono individuate, a contatto, due va- 
rianti per la soluzione del vano d’ingresso: una a pianta 
rettangolare smussata, l’altra a pianta semicircolare; esse 
si riferiscono molto probabilmente, quella di destra, alla 
sezione orizzontale alla quota dell’ingresso e l’altra, a sini- 
stra, alla sezione orizzontale alla quota di tamburo. 

E - (fig. 5): disegno segnato XIV. Disegno per stesura 
forse antedecente ai precedenti. Contiene uno schizzo 
planimetrico sommario della sistemazione della Chiesa a 
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pianta ellittica secondo la disposizione del disegno X; sono 
preziose le indicazioni relative agli alzati e precisamente 
una visuale prospettica sezionata dell'interno. Di essa è 
da notare la straordinaria importanza conferita alla con- 
cavità della lanterna (quasi innesto di cupola in cupola). 
Tale innesto è reso assai esplicito e graficamente espresso 
con assoluta evidenza dalla interruzione dei corti costoloni 
(in cui si prosegue senza notevole cesura l'ordine unico a 
lesene abbinate su cui è impostata la volta). L'interruzione 
in parola è realizzata con un ballatoio da cui si diparte 
la concavità della lanterna. Profonde penetrazioni di lunette 
con ampie finestre ovali rendono più vistosa la funzione 
statico espressiva dei costoloni stessi. Tali concetti sono 
ribaditi dal disegno particolare di prospetto, che ci rivela 
l’orditura delle lesene scanalate e la robusta inquadratura 
curvilinea, secondo un andamento policentrico, del fine- 
strone corrispondente alla più ampia lunetta soprastante 
all’altar maggiore. 

Dalle notazioni anche sommariamente descrittive, che 
commentano le illustrazioni, si rileva l’indubbio interesse 
degli schemi di progetto testè esaminati e ciò, oserei dire, 
indipendentemente dalla identificazione dell’architetto 
che di tale geniale e approfondita disamina del suo atto 
creativo ci lasciò traccia così cospicua. 

I disegni tramite la notazione cronologica del disegno 
citato nell’appendicedo cumentaria (paragrafo a, n. 2), 
e la loro evidente compattezza di stesura, possono con 
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assoluta certezza essere datati all’intorno di tempo imme- 
diatamente seguente all'anno 1731. 

Tale gruppo di concezioni architettoniche apre (sempre 
sul piano strettamente cronologico) la serie delle applica- 
zioni settecentesche della cupola su pianta ellittica pre- 
cedendo di poco la ben nota Chiesa fughesca dell’Orazione 
e Morte in via Giulia e di qualche anno quelle del De Do- 
minicis in San Celso e Giuliano in Banchi (1735-40 e 
1741). Si riallaccia ai pensieri borrominiani per il San 
Carlino e alle meditazioni rainaldesche per Santa Maria in 
Campitelli di cui recentemente siamo stati informati dal 
Matthiae e alla costruita chiesa ellittica realizzata forse 
dal De Rossi per il Duomo di Valmontone. 

Che se, poi, da tale constatazione puramente destinata 
ad ubicare nel tempo la fatica del nostro Architetto, ci si 
innalza ad una osservazione di natura critica anche se per 
ora ristretta al puro indispensabile, i nostri disegni ci 
appaiono ancor più ricchi di significato, 

Se infatti è possibile istituire un rapporto, sia pure di 
limitata importanza, fra la creazione fughesca di via Giulia 
e i pensieri rainaldeschi dei Codici Vaticani, come è stato 
tentato non senza ragione dal Matthiae nel suo recente 
volume sull’opera romana del Fuga (cui rinvio il lettore 
per ogni opportuno approfondimento in merito) non è 
davvero possibile istituire tale rapporto (quale che sia per 
essere il suo effettivo valore) con la creazione del nostro 
Maestro. 
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È da osservare in particolar modo la fusione di spazi fra 
il vano principale e la cupola, ottenuta con il dimensiona- 
mento equilibrato e pressochè equivalente sui due assi 
principali degli ambienti su detti assi ubicati. 

Questa fusione è poi di nuovo ricercata con la convinta 
eliminazione di ogni ‘ locuzione ,, architettonica che ri- 
guardi una plastica architettonica che interessila super- 
ficie delle pareti (il nostro architetto si serve di lesene di 
scarso aggetto aderentissime alla pianta elittica invece di 
semicolonna o colonna). Inoltre la precisa ed intenzionale 
rottura della unità statica ed espressiva della cupola ellittica 
esaurientemente ricercata e largamente ottenuta con la 
frattura quasi completa della volta (costoloni isolati fra 
profonde penetrazioni lunettate coincidenti con le fonti 
luminose e stragrande valore della lanterna) ci permettono 
di riferirci a taluni elementi borrominiani (trasposizione 
fantastica dei valori di struttura in valori espressivi e 
profonda unitarietà del vano centrale pur nella varietà 
delle modulazioni planimetriche di impianto) e ci mettono 
in vivo contatto con la personalità di autonomo sentire 
dotata di larghe e vaste riflessioni in fatto di modulazioni 
spaziali per tacere della audace e consapevole maestria 
rivelata nella impostazione urbanistica ed architettonica 
delle visuali plastiche e di volume di esterno quali possiamo 
intuirle dalla inedita risoluzione dei prospetti sulla diago- 
nale di un angolo diedro aperto di novanta gradi. 

Il rapporto poi fra questa personalità ed il fondo arti- 
sticamente vitale del Settecento romano alla cui defini- 
zione esatta ci si affatica tuttora con risultati non sempre 
convincenti, non può essere dibattuto in questa sede e 
derivare da una pura e semplice scheda documentaria 
portata allo studioso del Barocco romano, ma potrà pog- 
giare su un esame comparativo di gran lunga più ampio 
di quello attualmente possibile. 

La paternità dei disegni è naturalmente argomento di 
vivo interesse e non risolubile con certezza assoluta. Il 
De Dominicis per tradizione guidistica (da accettare sem- 
pre con cautela) sarebbe l’autore del restauro della piccola 
Chiesa (restauro che oggi sappiamo parte di una complessa 
trasformazione urbanistica, parte eseguita e parte rimasta 
incompiuta). A tale attribuzione si oppone il fatto che il 
De Dominicis risulta ancora nel 1733 "" giovine di studio ,, 
del Rauzzini (vedi il documento inedito dell’appendice 
paragrafo d). Egli si trova ancora in una posizione di su- 
bordinato esecutore in questa data in cui, come si rileva 
dai documenti dell’appendice, paragrafo c, nn. 4, 5, 6 e 7, 
i lavori erano in avanzato stato di esecuzione (se non ulti- 
mati) talchè il documento non gli conferisce neppure la 
qualifica di Architetto di cui Jargamente beneficiavano nel 
Settecento capomastri ed esecutori. 

Le mie diligenti ricerche nell'Archivio del Collegio Ber- 
gamasco, sebbene estese a tutte le giustificazioni dei man- 
dati fra il 1724 ed il 1758 non hanno rivelato alcuna parte- 
cipazione del promettente artista, che (sia pure con ben 
diversi e direi con contrapposti intendimenti) sviluppava 
sulla stessa pianta ellittica profondi e contrapposti sviluppi 
prospettici sugli assi principali nel bel complesso di San 
Celso e Giuliano in Banchi. 

All’incontrario i documenti ci parlano con sufficiente am- 
piezza di una partecipazione del Valvassori alla costruzione 
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del piccolo palazzo barocco in cui anche attualmente ha 
sede il Collegio Cerasoli. Per di più il disegno citato e 
riprodotto nella fig. 1 si riconnette da un lato a tutto il 
gruppo dei disegni e dall’altro alla esecuzione del piccolo 
palazzo ed al nome del Valvassori. Se non bastasse la 
garbata realizzazione del piccolo edificio civile, trova evi- 
denti riferimenti con il convento di San Quirico e Giulitta 
che è certamente del Valvassori. 

Talchè sono personalmente propenso ad identificare 
l'architetto dei nostri disegni in questa ben nota personalità 
del primo Settecento romano. FurIO FAsoLo 


APPENDICE DOCUMENTARIA 


a) Elenco dei disegni non riprodotti. Archivio di Stato di Roma, Collezione 
mappe: cartella n. 89-611: 

1. — Disegno a penna con segnatura in numero romano (I): reca la 
dicitura: ‘ pianta del piano dell’Ospizio dei Pazzi e sua Chiesa, acquistato 
dalla Compagnia di S. Bartolomeo ed Alessandro della Nazione Bergamasca 
di Roma,,. 

2. — Disegno come sopra segnato (III). 

Reca la dicitura: ‘ pianta del sito della Chiesa ed abitazion de Dementi 
fatta concordemente con Cipriani Architetto del Tribunale delle Strade ,,. 

Rappresenta la Chiesa similmente allo stato attuale; il disegno è l'unico 
datato (13 agosto 1731). 

3. — Disegno come sopra segnato (V). 

Variazioni grafiche di progetto relative alla Chiesa di cui al disegno pre- 
cedente. 

4. — Planimetrie (segnate VI e VII) relative ai piani superiori del fab- 
bricato di cui al disegno n. 1. 

5. — Disegno segnato (VIII) rappresenta il prospetto della Chiesa simil- 
mente allo stato attuale. 


b) Documenti sulla attività edilizia nella Chiesa di S. Macuto ed annesso 
Ospedale. 

(Archivio del Collegio Cerasoli in Roma. Registro dei mandati dal 1577 
al 1587). 

Si rileva la seguente notazione in data 11 settembre 1577: 

“M, Raimondo ns. camarlengo pagarete a ms. Francesco Volterra ns. 
Architetto scudi quindici quali si danno p. avere fatto il disegno della Cappella 


p. la pianta fatta di tutto il sito p. fare la fabrica dell’Ospitale et altri disegni 
fatti; 

Seguono altre notazioni di eguale tenore in cui Francesco da Volterra com- 
pare come Architetto della confraternita e precisamente in data 26 aprile 
1578 e 17 gennaio 1579. 

L'attività a cui si riconnettono questi ed altri pagamenti, fra cui uno al 
pittore Muziano, è sempre quella relativa alla costruzione dell'Ospedale e della 
sua Cappella. 

Le operazioni di misura furono altresi eseguite dal Volterra in data 26 
maggio 1579. 


c) Documenti sulla attività di restauro nel 1700. 

1. — Giustificazioni dei mandati anni 1724-25-26. Vari conti di arti- 
giani tarati dal Valvassori; in altri compare come Architetto Filippo De Ro- 
manis. 

2. — Conto del gennaio 1725 relativo a lavori di scarsa importanza tarato 
da Filippo De Romanis Architetto e controfirmato dal Valvassori come guar- 
diano. 

3. — Altri conti pure di scarsa importanza degli anni 1727-29 tarati 
dal Valvassori. 

4. — Conto della nova Fabrica posta in piazza di Pietra in date varie 
fra il 1732 e 1733. 

5. — Conto di misura in lavori ad uso di bianco nella nova fabrica 
attualmente intrapresa; vi vengono citati i capitolati approvati con Decreto 
del novembre 1731 “con la direzione del Signor Valvasori Architetto ,,. 

6. — Giustificazione dei mandati anni 1734-35: misure e stime del 
“lavoro di muro della fabrica nova,, tarate dal Valvasori Architetto 

7. - Conto dei lavori fatti di bianco ‘dove si è fatta (sic) la Sacrestia 
di novo nella Chiesa Nova in piazza Colona (sic) tarato dal Valvasori 
(anni 1734-35). 

8. — Giustificazione dei mandati anni 1757-59: vi compare ripetuta- 
mente per lavori di apparatura un Giuseppe De Dominicis. 


d) Documenti su Carlo De Dominicis. 

Archivio di Stato di Roma. Fondo Camerale III; Roma; Chiese. Busta 
n. 1883; Santa Maria in Portico. Atti Giudiziari per una causa relativa alla 
“ Selciata „ prospicente la Chiesa, contenenti una dichiarazione di un Capo- 
mastro Giovanni Battista Marliani in data aprile 1733: ‘Io sottoscritto fo 
fede mediante mio giuramento come sono stato richiesto dal Signor Carlo 
De Dominicis giovine del Signor Cavalier Raguzzini Architetto... ecc. ,,. 


1) E. Scatassa, Benedetto XIII e i suoi artisti Beneventani, in Rass. Bibl. 
dell’arte italiana, XVI, p. 1913. 

2) M. RoTILI, Filippo Raguzzini e il Rococò Romano, s. d. Roma. 

3) P. Varorı, Il Collegio Cerasoli dal 1640 al 1870, Roma 1935. 


VOTO DEL CENTRO STUDI DI STORIA 
DELL'ARCHITETTURA PER LA TUTELA 
DELLE ZONE VERDI DI ROMA 


L CENTRO di Studi di Storia dell’Architettura di 

fronte alla continua e sistematica distruzione delle 
ville e dei giardini di Roma, considerato che la vegeta- 
zione arborea accanto al soddisfacimento di esigenze 
igieniche e sociali assume in Roma l’importanza di un 
necessario ed insostituibile completamento del patrimonio 
monumentale nella fisionomia urbana, richiama gli organi 
responsabili dello Stato e del Comune cui compete la 
tutela in questo campo ad una rigorosa applicazione delle 
norme vigenti ed in particolare fa voti: 

1) che in attesa di un nuovo piano regolatore generale 
più rispondente alle moderne direttive urbanistiche, siano 
rigorosamente rispettati i vincoli stabiliti dal piano del 
1931 per le zone destinate a parco pubblico, parco privato 
e ville signorili, provvedendo per quanto riguarda le prime 
alla sollecita attuazione del piano stesso, in considerazione 
che la relativa spesa per le premesse di cui sopra si traduce 
non solo in un abbellimento della città, ma anche in un 
miglioramento delle condizioni igieniche e sociali; 

2) che venga data immediata attuazione alla Legge 
per la Protezione delle Bellezze Naturali ed al relativo 
Regolamento, affrettando la compilazione dell'elenco delle 
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ville, dei parchi, dei giardini e delle bellezze panoramiche 
nel territorio del Comune di Roma da tutelare ai sensi 
dell'art. 1 della Legge e dell'art. 9 del Regolamento; 

3) che sia data applicazione all’art. 25 della Legge 
Generale Urbanistica circa i contributi per la convenzione 
dei giardini privati; 

4) che a tale fine venga sollecitamente costituita la 
Commissione prevista dall'art. 2 della Legge e che di essa 


RECENSIONI 


J. Formict, Le Trophée des Alpes (La Turbie). Supplé- 
ment à " Gallia ,, II), Paris 1949, Centre National de 
la Recherche Scientifique, Con prefazione di A. Grenier. 
Pochi monumenti dell’età antica sono pervenuti fino 

a noi così genuini e così bene identificati come il famoso 

Trofeo innalzato dal Senato e dal popolo Romano nel 

7-6 a. C. per commemorare la vittoria riportata da Au- 

gusto sulle nazioni Alpine che impedivano un collega- 

mento diretto fra Roma, la Gallia e la Spagna. 

La iscrizione, ricomposta con cura dai 136 frammenti 
pervenuti, ci dà finalmente il testo esatto e ci fornisce i 
nomi dei detti popoli vinti da Augusto, il quale sottomise 
così alla potestà del popolo romano tutto il territorio 
situato dal mare Adriatico al Tirreno, Il testo medesimo 
è riportato da Plinio (Hist. Nat. III, 20) e corrisponde 
a quanto Augusto ricorda sull’avvenimento nelle sue 
Res gestae: dunque nessun dubbio sul carattere e sull’eta 
del grande monumento, Esso inoltre non sembra avere 
avuto mai restauri, almeno di notevole entità, dopo Augu- 
sto, ciò che permette di studiarne bene l'architettura 
originale e inquadrarla nel campo dell’architettura au- 
gustea. 

Purtroppo i secoli hanno molto infierito contro il mo- 
numento, così che il restauro è stato lungo e difficile ed 
ha richiesto un paziente lavoro preparatorio di disegni 
e rilievi del materiale rimasto, La cura con cui questo 
lavoro è stato fatto appare dal ricco e minuzioso studio 
analitico del Formigé, il quale dall'esame delle modina- 
ture architettoniche ha potuto riconoscere con sicurezza 
l’unità di misura, che è il piede romano (m, 0,2957) ed 
il modulo di base, che è il doppio piede (0,5914). Sulla 
scorta delle norme dettate da Vitruvio, e mediante il raf- 
fronto con altri monumenti simili, egli ha potuto rico- 
struire il lato ovest del basamento rettangolare con la 
iscrizione al centro e i due trofei in rilievo ai lati, ed un 
settore del grande tamburo cilindrico, rimettendo al 
loro posto quattro colonne (d’ordine dorico) ricomposte 
da frammenti, oltre a tre incomplete, e riportando alla 
loro giusta altezza capitelli, fregi e cornici. Solamente 
incerta è rimasta l’altezza del corpo centrale e della pira- 
mide a gradini che lo ricopriva con l'inclinazione di 45 
gradi, reggendo sull’apice la statua di Augusto. La so- 
vrapposizione di una torre medievale ha rovinato assai 
la sommità del Trofeo, onde con saggio metodo scien- 
tifico il restauro si è arrestato là dove non era più 
sicuro, 
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sia chiamato a far parte anche un rappresentante del 
Centro di Studi di Storia dell’Architettura quale Ente 
Morale di Alta Cultura particolarmente qualificato per la 
tutela artistica di Roma e del Lazio; 

5) che sia tenuto al più presto un pubblico dibattito 
sull'argomento con la partecipazione dei rappresentanti 
delle Associazioni professionali, artistiche e culturali inte- 
ressate ai problemi urbanistici ed estetici della città. 


Alcuni particolari interessanti ha rivelato lo studio 
della costruzione, Innanzi tutto la posizione esatta delle 
quattro scale interne a chiocciola che permettevano al 
personale di salire fino sul tetto per l’ordinaria manuten- 
zione dell’edificio; e costituivano nella pianta i centri 
di quattro cerchi tangenti; una quinta era ricavata nel 
massiccio centrale, accessibile per mezzo di un corridoio 
obliquo; le sottofondazioni delle colonne erano costituite 
da alti piloni di pietra riuniti con muratura di opera 
cementicia disposta a strati orizzontali; i blocchi stessi 
e quelli del basamento erano collegati per mezzo di 
grappe in ferro con marca (Augusti); la fondazione del 
nucleo centrale rotondo era indipendente dal quadrato, 
con disposizione molto simile al Mausoleo di Adriano. 
Va tenuta presente infine la perfetta isodomia dell’opera 
quadrata del rivestimento, la quale è formata di pietra 
detta " della Turbie,,, nelle parti grezze, e di marmo 
bianco di Carrara nelle parti decorate con rilievi, prose- 
guendo un sistema in uso fino dall’epoca cesariana. 

A proposito dei rilievi, va posta in evidenza la sempli- 
cità dei due trofei d’armi che fiancheggiano l'iscrizione, 
come anche delle corazze, clipei ed altri oggetti che deco- 
rano le metope, con un concetto affine ai rilievi di Cecilia 
Metella. 

L’Autore descrive minutamente il monumento come 
lo ha trovato e come lo ha lasciato dopo il restauro, quali 
criteri ha seguito nella ricomposizione della architettura 
primitiva (a mio parere egli insiste un po’ troppo sul 
“ritmo aritmetico „ che avrebbe guidato l'architetto 
romano nella sua concezione) e alla fine cita alcuni monu- 
menti per raffronto, come i due grandi mausolei imperiali 
di Roma, il trofeo di Adam Clissi in Dobrugia, il mau- 
soleo di Alicarnasso, Cecilia Metella, la tomba della 
Cristiana in Algeria ed altri minori. Mancano però, ben- 
chè siano molto affini alla Turbie, la Roccabruna della 
Villa Adriana, da me pubblicata nella rivista Palladio 
del 1940 con ottimi disegni dell’arch, Bonelli, un piccolo 
sepolcro a Pompei, presso la porta Ercolanese, la così 
detta Conocchia sulla Via Appia, presso Capua, e, sotto 
un certo punto di vista, anche il sepolcro Giulio-Claudio 
di Adalia, senza dimenticare che il prototipo dell’abbina- 
mento di un basamento quadrato con un superiore corpo 
cilindrico si trova già nel monumento di Lisicrate 
in Atene. Uno studio tipologico di questo genere di 
edificio è ancora da farsi, Il volume del Formigé, e 
l’altro volume del Christofle, costituiscono due magnifici 


esempi del modo come si deve studiare un monumento 
dal punto di vista architettonico e forniscono un contri- 
buto di grande utilità alla conoscenza dell’architettura 
romana del primo secolo dell'impero, G. LUGLI 


EMERSON H., Swirt, Roman Sources of Christian Art, 
Columbia University Press, New York, 1951. 


Questo volume, apparso in lussuosa veste, è il più 
recente contributo dei paesi anglosassoni allo studio dei 
rapporti fra antichità romana e Alto Medio Evo, Dopo 
la monumentale pubblicazione del Creswell sull’Arte 
Mussulmana dalle origini al X secolo, il volume del Mo- 
rey sull'arte cristiana ed un succinto ma pur importante 
studio del Ward Perkins sull’arte italiana della tarda 
romanità, abbiamo ora un’opera dedicata particolar- 
mente all’analisi delle origini romane dell’arte medievale, 

L'architettura è il tema dominante, “ Antenati pagani 
delle basiliche cristiane „ , “ chiese centrali e cruciformi,, 
“eredità romana negli edifici bizantini ,,, ‘ archi volte e 
cupole ,,, “la cupola su pennacchi,,, ‘ Concetti spa- 
ziali,, sono i titoli di alcuni capitoli del volume, che ne 
spiegano il contenuto e l'indirizzo. 

L'autore riprende molte delle tesi esposte a suo tempo 
dal Rivoira ma la sua disamina non è informata al dogma- 
tismo di questo studioso: ogni questione è studiata e 
discussa obbiettivamente col sussidio di una larga infor- 
mazione bibliografica cosicchè l’opera si raccomanda 
anche come guida preziosa ed aggiornata, 

In realtà lo studio delle origini dell’arte medioevale 
appare oggi profondamente cambiata dal tempo del 
binomio: Oriente o Roma; la conoscenza ormai acquisita 
di un grandissimo numero di monumenti diffusi in tutta 
l’area Mediterranea ha spostato i termini di ricerca: non 
si tratta di risolvere un problema ma una serie di pro- 
blemi fra loro collegati: ogni popolo ebbe un'evoluzione 
propria in armonia con le proprie tradizioni ed i propri 
stadi culturali ma una profonda unità artistica regnò 
per secoli fra le genti appartenenti al territorio dell’Im- 
pero; il grande crogiolo romano aveva fuso una lega 
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estremamente tenace che resse lungamente alle forze 
contrarie, 

L'autore offre appunto un'analisi delle varie fasi del- 
l’arte romana, pagana e cristiana, e ne risulta un qua- 
dro vivo e chiaro dell’evoluzione stilistica; non sarà 
quindi possibile per l'avvenire occuparsi della materia 
senza tenere nel debito conto questa dotta pubblica- 
zione, nobilmente volta a glorificare lo spirito e l’arte 


di Roma. P. VERZONE 


DescHaMPs P, e THIBOUT M., La peinture murale en Fran- 
ce. Le haut Moyen Age et l'epoque Romane, Paris Plon, 
Questo volume riempie una lacuna della letteratura 

artistica, 

Gli autori, noti specialisti della materia, hanno fatto 
una diligente raccolta dei testi antichi, e delle opere di 
pittura a fresco tuttora conservate in Francia e ci offrono 
le conclusioni delle loro indagini in questo studio che sarà 
di grande aiuto per tutti i medievalisti, 

Risulta infatti evidente che mentre le pitture dell’età 
precarolingia e carolingia mostrano ancora evidenti remi- 
niscenze classiche, quelle dell'XI e del XII secolo mani- 
festano una ispirazione più libera e varia. In taluni casi 
poi si ritrovano in una stessa epoca opere diversissime 
fra loro cosicchè la possibilità di datazione sulla base 
delle caratteristiche di stile è molto limitata: in generale 
le pitture devono essere considerate contemporanee 
all'edificio in cui si trovano e si può affermare anzi 
che una chiesa dell’eta romanica non era finita se non 
era internamente decorata della variopinta veste degli 
affreschi, 

In conclusione risulta che in Francia, come in Italia; 
molti di questi affreschi sono stati ringiovaniti negli 
studi di qualche anno fa, e che molte opere attribuite 
senza autorità al sec, XII appartengono ai secoli anteriori, 

Particolare interesse per gli studiosi di architettura ha il 
capitolo sulla grammatica decorativa e le conclusioni icono- 
grafiche dell’ultimo capitolo: si attendono ora i volumi di 
seguito promessi intorno al periodo gotico. P, VERZONE 
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LE TEMPLE DE LA FORTUNE PRIMITIVE À 
PALESTRINE D’APRES LES DESSINS D’ANDREA 
PALLADIO 


par G. G. ZORZI 


Cinq dessins de la collection Burlington de Lon- 
dre représentent le temple de Palestrine: de l'examen 
comparatif de la graphie ils résultent sans doute de 
Palladio. 

C'est par ces dessins que Palladio nous donne un essai 
de reconstruction exécuté d’après les ruines qu’il a regar- 
dé et mesuré. L'architecte a visité Palestrine pendant 
son séjour romain de 1546-47. Ses reliefs et sa reconstruc- 
tion sont très importants au point de vue historique, parce 
qu'ils révèlent, au moins en partie, surtout pour les fon- 
dations, l’état du monument à cette époque. 

L'A. décrit en détail les dessins, et distingue les diffé- 
rentes parties du monument. Nous ne savons pas si Pal- 
ladio avait des éléments positifs pour se figurer le temple 
terminal, qui certainement n'existait plus pas même à 
ces temps-là, car le palais Barberini avait été bâti beaucoup 
avant 1540; mais peut-être en a-t-il supposé l’ancienne 
idée, ayant découvert, à l’intérieur du palais, des fonda- 
tions circulaires entourées par un intervalle annulaire. 
Dans un dessin postérieur Palladio a remplacé le petit 
temple terminal avec un véritable temple rond, qui est 
orné par un pronaos corinthien éxastyle, couronné par 
un frontispice et dominé par un large dôme posé sur des 
degrés, comme au Panthéon. Un temple semblable à 
celui-ci, inspiré au Panthéon et aussi au mausolée de 
Romulus sur la rue Appienne, selon la recostruction qu’il 
en a fait lui-même, parait au sommet de son dessin de 
recomposition du théâtre romain de Vérone. 

Les dessins londoniens nous montrent l’ample vision 
que Palladio a eue du temple de Palestrine et son génie 
dans la réintégration des monuments antiques. Seulement 
l’investigation archéologique pouvra vérifier en quelle 
mésure la réconstruction palladienne est exacte. Nous 
devons cependant reconnaître qu'elle constitue une ré- 
marquable source d'information pour cet imposant en- 
semble monuinental de la Rome ancienne. 


LE MONASTÈRE DE THARI À RHODES 
par P. Loyacono 


L'église n’est que la partie principale d'un petit mona- 
stère dans la forêt de pins entre Apollone et Alaherme. 
L'église est constituée par une seule nef, précédée 
par un portique. La nef aboutit dans un éspace carré, 
couronné par un dôme sur un haut cylindre, extérieur- 
ment orné de niches avec de petites doubles nouées 
colonnes. : 

De l’examen du monument on peut constater que 
l'église a été amplement remaniée à la fin du XVe on au 


commencement XVIème siècle. La nef unique, qui précède 
le dòme, appartient à la méme époque le petit portique 
d’entrée au contraire semble avoir été ajouté à l’époque 
turque (XVIIème siècle), époque a laquelle l’on peut 
attribuer les contre-forts du côté sud. 

L’A., ayant étudié l’origine et le développement des 
églises en forme de croix et des dômes, attribue le mona- 
stère de Thari au XIème siècle. 

L’edifice est remarquable non seulement pour son aspect 
architectonique, mais aussi et surtout pour ses peintures 
de l’intérieur, dont la couche la plus ancienne, celle de 
l'abside, appartient à la fin du XIIème siècle et montre les 
figurations de Jésus-Christ sur un trône, de la Commu- 
nion des Apôtres, et nombre de saints et d’anges. 

Dans le « bêma , il y a I! Ascension, sur la même cou- 
che originaire. 

Dans la zone inférieure de l’abside il y a des superposi- 
tions picturaux de l'an 1506 — comme l'inscription 
précise —, mais à la même année l’on peut attribuer les 
fresques de la nef antérieure, qui représentent quelques 
épisodes de l'Évangile. L'on peut réléver des autres res- 
taurations de 1624 dans les pendantifs du dôme et dans 
les deux expansions latéraux de la nef, qui remplacent 
l’originaire transept. 

Les figurations primitives sont remarquables pour leur 
antiquité: elles sont en effet antérieures aux meilleurs 
exemples de la peinture de Crète et de l’Athos, et aussi 
des monastères des Météores. D'ailleurs les restaurations 
de l'an 1506 nous intéressent pour l'influence de l’art 
italien de la même époque. 


JULE ET ALPHONSE PARIGI 
par L. BERTI 


Ces deux architectes, qui ont vécu à Florence entre la 
fin du siècle XVI et le commencement du XVII, ont 
travaillé surtout à des constructions éphémères, c'est à 
dire pour des fêtes, des spectacles, etc., en nous laissant, 
dans une collection d’etampes, le souvenir de leurs oeu- 
vres. Dans la « loggia ,, de l’église de Santa Maria Nuova 
à Florence (1611-12) qu’on avait cru, jusqu’à présent, du 
Buontalenti, l’auteur rencontre les caractères scénographi- 
ques particuliers à ces deux architectes, auxquels pourtant 
il n’hésite point de l’attribuer. 

En étudiant, ensuite, le dessein de “la loggia del 
grano ,, (de Jule, 1619) il en remarque une composition 
scénographique; en examinant l’arrangement donné par 
Jule (1622-24) à la villa de Poggio Imperiale et l’agrandis 
sement du palais Pitti, il exerce sa critique sur quelques 
élements postiches, qui sont en fonction pittorique et 
décorative, mais qui sont, toutefois, sans aucune relation 
avec les nécessités architectoniques du bâtiment. 

L'auteur fait les louanges de l’îlot et du petit théâtre du 
jardin Boboli, et, à propos du petit théâtre réfute, par 


des données chronologiques, l'attribution à l’Ammannati 
pour la reconnaître à Alphonse Parigi. 

Nous devons à cet essai de M. Berti la mise en évidence 
d’un aspect tout particulier de la ville de Florence sous 
les Médicis pendant le siècle XVII. 


L'ÉGLISE PAROISSIALE DE CAMPERTOGNO 
par L. BENEVOLO 


L'église de Campertogno en Valsesia, du commence- 
ment du XVIII" siècle, est resté jusqu’à présent inédite. 
L'A. a trouvé le modèle en bois d'un projet, qui n’a pas 
été executé, et il en a fait la comparaison avec l'édifice 
que nous voyons ajourd’hui. 

Un oratoire, employé comme église paroissiale à partir 
de 1415, a été agrandi une première fois à la fin du 
XVIème siècle, et ensuite cinquant ans après. A la fin du 
XVILne siècle l’on songea à démolir la vieille église qui 
était dévenue insuffisante, et à la rebâtir sur un plan 
plus grand, 

Ce propos apparait dans un document de l’an 1697; 
la reconstruction fut commancée en 1719 et fut achevée 
en 1735; la partie antérieure doit être datée de 1719 à 
1725; le presbytère et l’abside de 1731 à 1735. 

À propos des auteurs des projets, nous n’avons que de 
témoignages indirectes et quelque peu tardives. Une 
relation de 1789 parle d’un “ très beau dessin du célèbre 
abbé Philippe ,, (Juvara) de 1720. Il y a dans l'archive 
paroissial une lettre de Juvara qui donne des conseils 
techniques sur les remèdes à adopter, en conséquence 
de l’affaissement du coin septrientrional de l’édifice. 

Ce sont des guides de la première moitiée du siècle 
passé, qui parlent du projet de Bernarde Vittone, qui au- 
rait été rédigé à Turin en 1710, mais qui n’a pas été exé- 
cuté, car il comportait une forte dépense. 

En concluant l’A. observe que, malgré une ressem- 
blance de plan du modèle et de l'édifice, le modèle 
même — qui peut être placé dans les cinquante années, 
qui précèdent l'an 1719 — révèle la personnalité d’un 
architecte bien différente de celle de l’auteur de l’église 
d'aujourd'hui. 

Comme auteur du modèle nous devons exclure, pour 
des raisons chronologiques, le Vittone, né entre 1702 
et 1705; nous devons aussi exclure Juvara, pour des 
considérations stylistiques. L’A. attribue le modèle à 
Guarini même (mort en 1683) ou bien à quelque maître 
inconnu, disciple de Guarini, de la fin du XVIIème siècle. 
Dans l'édifice qui a été bâti, VA. reconnait la contribu- 
tion soit de Philippe Juvara, soit des maîtres locaux. 

D'un point de vue stylistique l'apport de Juvara est 
évident dans la partie antérieure de l’ église, tandis que 
le presbytère et l'abside montrent des caractères provin- 
ciaux prépondérants, que l’on peut reconnaître particu- 
lièrment dans le petit dôme érigé selon l'exemple de St. 
Gaudence à Varallo, qui a été longtemps imité en Valse- 
sia Supérieure. 

Le complétement du XIXème siècle montre le désir de 
revenir en partie, avec des moyens plus modestes, au 
programme projeté dans le vieux modèle en bois. 


GOETHE ET L’ARCHITECTURE 
par N. PEVSNER 


C'est Goethe lui-même qui déclare que son attitude à 
propos de l'architecture a été seulement historique, théori- 
que et critique. Historique, parce que les édifices sont con- 
sidérés comme des témoignages de l’esprit du temps; théo- 
rétique, parce que l’agréable (Wohlbehagen) et d’autres 
semblables qualités sont considérées comme des caractères 
plus importants que les forces créatives élémentaires. Cette 
déclaration s’applique à l’ensemble de la vie de Goethe,avec 
une seule exception: l’essai sur la cathédrale de Strasbourg. 

Loin du rococo de la maison paternelle, à Lipsie, Goe- 
the avait connu les études de Winckelmann sur l’anti- 
quité classique. Lorsque, à l’âge de 21 ans, il vit pour la 
première fois la cathédrale de Strasbourg, il en fut pro- 
fondément ému et en loua l’harmonie des proportions 
dans essai Von deutscher Baukunst, de 1772. 

Cela est bien remarquable, car le gothique était alors 
consideré comme synonyme de barbarie. 

En 1786 il prit familiarité avec l'Italie et l'antiquité 
classique: il connessait déja Palladio d’après la collec- 
tion de dessins et la propagande qu’à partir de 1720 en 
faisaient en Angleterre les rationalistes et les classicistes: 
la mode lancée par Lord Burlington exerçait une puis- 
sante influence sur l’architecture européenne. 

Même pour Goethe l’idéal de l'harmonie classique fut 
donc Palladio. 

Aussitôt qu'il vit a Venice un fragment de l’entable- 
ment du temple d’Antoninus et Faustine, il commença à 
répudier sa complaisance pour le gotìt gothique, en remer- 
ciant le bon Dieu pour avoir su s’en délivrer à toujours. 

Ce fut Palladio à le préparer à l’appréciation des mo- 
numents de Rome, mais ni ceux—ci, ni celui-là suffirent 
à le préparer à la sévère beauté des temples grecs. Les 
architectes palladiens anglais considéraient le dorique 
archaïque comme grossier et barbare, à la même façon 
de l’architecture gothique. Winckelmann venait de plublier 
quelques jugements esthétiques sur les temples de la 
Grande Grèce et de la Sicilie. À Paestum Goethe eut seu- 
lement une impression de surprise à cause de la lordeur 
des masses des colonnes; seulement à force de considé- 
rations historiques il put arriver à apprécier la signification 
de l'architecture grecque. Mais à peine deux ans après son 
voyage en Italie, le style dorique s’etait-il déja beaucoup 
éloigné de sa sensibilité! La splendide image de l’archi- 
tecture grècque et l'impression éveillée en lui par les rui- 
nes de Paestum furent surpassées par l’admiration pour 
Palladio. En jeunesse, Goethe avait été capable, pour 
instinct, de découvrir la beauté d’une façade gothique, 
mais, à l’âge mûr, à Paestum il ne pouvait faire la même 
chose. En qualité de critique d'art, dans ses écrits entre 
1799 et 1805 il allait devenir un peu académique. 

En 1810 il rétracte en partie son essai sur la cathédrale 
de Strasbourg et il se justifie en disant que son patrio- 
tisme germanique lui avait fait croire que ce gothique- 
là avait germé sur le sol allemand. 

En 1813, dans le XIIème livre de Dichtung und Wahrheit, 
pour son aversion contre l'architecture gothique il de- 
vient antipathique à Schlegel et aux romantiques. 


Ex 


ET 


Ensuite il recommande de “ se concentrer entièrement 
sur l’ancienne art grecque, Cependant il ne devient 
jamais tout-à-fait anti-gothique, parce qu’il reconnait 
dans l'architecture allemande du moyen-äge une force 
de pensée ‘ agissante jusqu’à présent ,,. 

C'est ainsi qu'il écrit dans le deuxième Von Deutscher 
Baukunst en 1823 et il apparait étrangement conciliant 
avec le mouvement néogothique de cette époque. 


THE TEMPLE OF PRIMIGENIAL FORTUNE OF 
PALESTRINA IN THE DRAWINGS OF ANDREA 
PALLADIO 


by G. G. ZORZI 


Five designs belonging to the London Burlington collec- 
tion refer to the Prenestinan temple; from a comparative 
examination of writing they indoubtedly result to be those 
of Palladio. These drawings tend to be a reconstruction on 
the base of ruins seen and measured., The visit of the archi- 
tect at Palestrina happened to occur during his more lenghty 
stay in Romain 1546-1547. The reliefs and the reconstru- 
ction of Palladio have a great importance as far as Historical 
point is concerned, although the foundations especially — 
at least partially — reveal the condition of the monument 
at that time. The Author thoroughly describes the dra- 
wings distinguishing different parts of the monument. We 
do not kow, at the base of what elements, Palladio has ima- 
gined the terminal chapel which certainly did notexisteven 
at his times, considering that the Barberini Palace has been 
constructed long before 1547, but perhaps he supposed it in 
relation to the fact that in the interior of the palace he reali- 
sed the constructions for a circular cell with a hollow side. 

In the successive drawings Palladio has substituted 
a terminal chapel with a real round temple ornamented 
at the front with a corinthian exastile pronaos covered at 
the frotrespiece and dominated by a large dome imposed 
over large steps, similar to those of Pantheon. 

A temple like this one inspired to Pantheon and also to 
the mausoleum of Romolo on the Appia Road, according 
to the reconstruction, which he himself gave, appears to 
be even at the top of his drawing of the recomposition of a 
Roman theatre at Verona. The London drawings show 
the large which Palladio had in the Prenestinan temple, 
and his genius to re-integrate the ancient monuments. 

Only the archeological inquest could ascertain in what 
measure the Palladio reconstruction can be authentical, 
meanwhile we must recognise that it constitutes an im- 
portant source of information for this immense monumen- 
tal achievement of ancient Rome. 


THE MONASTERY OF THARI IN RHODES 
by P. Loyacono 


The church is only the main part of a little monastery 

n the pine w394 bztwzen Apollone and Alaherme. The 
church is formed with just one nave, preceded by a porch. 
The nave opens into a square space, surmonted by a 
dome over a high cylinder, ornated with small twisted 
o olumns. Examining the building it is possible to recognise 


that the church has been greatly modified at the end 
of the XV century and at the beginning of the XVI 
century. The nave, preceding the dome belongs to the 
same period. The porch on the contrary seems to be of 
the Turkish era (XVIII century). The Author, having 
studied the origines and the development of churches 
with a cross shape and domes, believes that the monastery 
of Thari has been built on the XII century. 

The building is outstanding not only for its archite- 
cture but especially for its paintings of which the most 
ancient coat is the one in the apsis and belongs to the end 
of the XII century and shows Christ on a throne, and the 
Communion of the Apostles. 

On the “ bema , there is the Ascension over the ori- 
ginal paint. 

On the part below of the apsis there are some overlay 
paintings done in 1506, as the inscription says, but at 
the same year belongs the frescoes of the nave which shows 
episods of the Gospel. Other restaurations, done in 1624 
are in the dome and in the nave. The primitive paintings 
are remarkable for their antiquity. They are anterior to 
the best paintings of Crete and Athos, and also to the 
Monastery of Meteores. In addition the restaurations of 
year 1506 are interesting for their influence over the Ita- 
lian art of the same period. 


GIULIO AND ALFONSO PARIGI 
by L. BERTI 


These two architects who lived in Florence between 
the end of the XVth and the beginning of the XVIth 
century worked mainly in ephemeric buildings for festi- 
vities, funerals, performances and left a souvenir of his 
works in a collection of copper incisions. 

In the lodge of S. Maria Nuova at Florence (1611-1612) 
until yet believed to be work of Buontalenti, the author 
recognizes scenographic characters of the two Parigi 
and does not hesitate to attribute its building to them. 

He then shows the original design of the lodge of Grano 
(Giulio, 1619) in which he remarks a scenographic com- 
position; he examines the setting given by Giulio (1622 — 
1624) to the villa at Poggio Imperiale and the enlargement 
of Palazzo Pitti pointing his criticism on certain artificial 
details with a mere pictural and decorative function de- 
prived of harmony with the structural exigences of the 
building. 

He praises the little island and the little theatre in 
Boboli gardens. With regard to the little theatre he 
confutes with chronologic dates those who are attribut- 
ing it to Ammannatti and names as author Alfonso, 

This study is therefore emphasizing a particular aspect 
of the Medicean Florence of the XVIth century. 


THE PARISH CHURCH OF CAMPERTOGNO 
by L. BENEVOLO 


The church of Campertogno in the Sesia Valley, built 
at the beginning of the XVIII century, has been up to 
now unpublished. The Author has found the wood 


model of a project not carried out and he compares it 
with the building that we actually see. 

The oratorium used as a parish ‘church up to 1415, has 
been at first enlarged at the end of the XVI century and 
then again about fifty years later. At the end of the 
XVII century it was decided to pull down the old church, 
to, rebuild it larger than before. This aim is shown in 
a document of 1697; the rebuilding started in 1719 and 
was accomplished in 1735. The front of the church 
has been constructed from 1719 to 1725. The presbitery 
and the apsis from 1731 to 1735. 

Regarding the authors of the projects we have only 
undirect and rather recent witnesses. A report of 1789 
mentiones a beautiful drawing of the famous abbot Fi- 
lippo (Juvara) of 1720. In the archives of the church 
a letter exists by Juvara with technical advices regarding 
the subsidence of the northern corner of the building. 

Writers of the first half of the century mention a project 
by B. Bittone written at Turin in 1610 but not carried 
out being too expensive. 

Concluding, the author observes, that in spite of a 
planimetric resemblance between the model and the 
building, the same model can be largely surmised to 
be constructed in the second half of the XVII century; 
it reveals the personality of an architet quite different 
to that of the author of the actual church. In the con- 
structed building the author recognizes the contribution 
of Filippo Juvara and the local masters. 

As far as the style is concerned the work of Juvara, is 
more prominent in the front part of the church, whereas 
the presbitery and the apsis give signs of predominant 
provincial character noticed particularly in the construct- 
ion of the small dome erected according to the example 
of San Gaudenzio at Varallo, which was considerably 
imitated in the upper Valsesia. 

The XVIII century complement shows the tendency 
to partiallygo back, with more modest means to the pro- 
gram projected in the old wood model. 


GOETHE AND THE ARCHITECTURE 
by N. PEVSNER 


Goethe declares that his attitude in relation to the 
architecture was only storical, theorical and critical. 
Storical regarding the building being taken in to conside- 
ration as witness of contemporanean taste; theorical for 
the preconceived criterium of fairness on whiche he insist; 
and critical with regard to pleasure (Wohlbehagen) and 
such qualities are to be considerated as characters more 
important than elementary crative forces. This declarat- 
ion can be applied to the whole of Goethe’s life with only 
one exception: the Strasburg cathedral. Having gone 
from the “ rococò,, of his paternal home, Goethe be- 
came acquainted at Lipsien with the studies of Winckel- 
mann on the ancient classics. 

When he was 21 years old, he saw for the first time the 
cathedral of Strasburg, and he remained greatly impressed 
and praised the armony of proportions in his work Von 
Deutscher Baukunst of 1772. This is more so conspicuous 


whilst the gotic style era was considered at the time 
as sinonim to barbary. 

In 1786 he became acquainted with Italy and ancient 
classic art: Palladium was already known to him through 
the collections of designs and the propaganda which at 
the beginning of 1720 was practiced in England by rat- 
ionalist and classical elements: the fashion introduced 
by Lord Burlington has given a great influence on the 
European architecture. For Goethe too, the ideal of 
classical armony was Palladio. As soon as he saw in 
Venice a fragment of the temple of Antoninus and Fau- 
stina, he started to repudiate bis liking to the gotic taste, 
thanking the Lord of having been for ever liberated by 
it. Palladio was his preparation to appreciate the mo- 
numents of Rome but not those nor the other were suffi- 
cient to prepare himto the severe beauty of Greek temples. 
The English architects followers of Palladio considered 
the doric archaic as rustic and bargarious in the same 
sense as the Gotic architecture. Recently Winckelmann 
has published some estetic judgments on the temples of 
Magna Grecia and of Sicily. At Pesto Goethe had only 
a felling of surprise for the rudeness and massivity of the 
columns. He had to make an effort with storical consi- 
derations to be able to appreciate the significance of the 
Greck architecture. 

But two years after his journey in Italy, the doric style 
was already very far from his sensibility. The splendid 
vieu of the Greek architecture and the impression which 
the ruins of Pesto produced on him were superated by 
admiration for Palladio. And while Goethe in his 
youth was with his instinct in condition to discover the 
beauty of a Gotic facade, Goethe in his middle age as he 
was at Pesto, could not do the same. Asa critic of art 
in his writings between 1799 and 1805 was bent to become 
more academic. 

In 1810 he writes partly denying his work on the Stra- 
sburg Cathedral and justifing himself by saying that his 
german patriotism has made him believe that the gotic 
style was probably grown on german soil. In 1813 on 
the twelfth book of Dichtung und Wahrheit for his adver- 
sion against the gotic architecture he makes hinself disa- 
greable to Schlegel and to the romantic witers. 

In consequence he recommends to concentrate entirely 
on the ancient Greek art. Meanwhile he does never 
become entirely antigotic, discovering in the middle age 
German architecture a force of thought which operates 
until the present time. He writes like this on the second 
Von Deutscher Baukunst in 1823 and appears to be stran- 
gely reconciled with the neo-gotic movement of that 
period. 


DER FORTUNA-TEMPEL VON PALESTRINA IN 
DEN ZEICHNUNGEN DES ANDREA PALLADIO 


von G. G. Zorzi 


Fiinf Zeichnungen der Londoner Sammlung Burlington 
beziehen sich auf den Tempel von Palestrina. Auf Grund 
einer vergleichenden Prüfung der Ausführung ergibt 
sich ohne jeden Zweifel, dass sie von Palladio stammen. 


Diese Zeichnungen bilden den Versuch einer Rekon- 
struktion auf Grund der an Ort und Stelle studierten und 
ausgemessenen Ruinen. Der Besuch des Architekten 
Palladio erfolgte während seines längsten rômischen 
Aufenthalts, in den Jahren 1546-1547. Palladios Untersu- 
chungen und Rekonstruktion haben eine besondere Be- 
deutung vom geschichtlichen Standpunkt aus, insofern 
sie, wenigstens zum Teil — insbesondere was die Fun- 
damente anbetrifft — den Zustand des Bauwerks in der 
damaligen Zeit enthiillen. 

Der Verfasser beschreibt in allen Einzelheiten die Zeich- 
nungen, wobei er die verschiedenen Teile des Bauwerks 
unterscheidet. Wir wissen nicht, auf Grund welcher 
Elemente Palladio sich den zuhöchst gelegenen ab- 
schliessenden Teildes Heiligtums vorgestellt hat, der auch 
zu seinen Zeiten bestimmt nicht mehr vorhanden war, 
da ja der Palazzo Barberini bereits geraume Zeit vor dem 
Jahre 1547 errichtet worden war, aber vielleicht stellte er 
sich die antike Gestaltung auf Grund der Tatsache vor, 
dass man im Innern des Palastes die Unterbauten in 
einem kreisförmigen Raum festgestellt hatte, welcher von 
einem freien Zwischenraum umgeben sein musste. 

In einer andern Zeichnung hat Palladio den Absch- 
lussteil des Heiligtums durch einen regelrechten Rund- 
tempel ersetzt, der auf der Vorderseite mit einer sechs- 
säuligen giebelgeschmückten Vorhalle in korinthischem 
Stil versehen und mit einer grossen, auf breiten, nach 
Art des Pantheon angelegten Stufen ruhenden Kuppel 
gekrönt war. Ein ähnlicher Tempelbau, der sich gleich- 
falls vom Pantheon und von dem von Palladio selbst in 
einer Zeichnung rekonstruierten Romulus—Mausoleum 
an der Via Appia herleiten lässt, erscheint auch im Ab- 
schlussteil auf seiner Zeichnung von der Rekonstruktion 
des römischen Theaters in Verona. 

Die Londoner Zeichnungen geben die grosszügige 
Gesamtschau wieder, die Palladio von dem praenestini- 
schen Tempel besass, und enthüllen seine Genialität in 
der ergänzenden Wiedergabe antiker Baudenkmäler. 
Nur die archäologische Untersuchung vermag festzustellen, 
wie weit Palladios Rekonstruktion richtig war. Auf alle 
Fälle müssen wir zugeben, dass sie eine bedeutende For- 
schungsquelle für diesen grossartigen Baukomplex des 
antiken Roms darstellt. 


DAS KLOSTER VON THARI AUF RHODOS 
von P, Loyacono 


Die Kirche bildet den Hauptteil eines kleinen Klosters 
im Pinienhain zwischen Apollona und Alaerma. Sie 
besteht aus einem einzigen Schiff mit vorgebautem Por- 
tikus und wird durch einen quadratichen Raum mit 
einer Kuppel unterbrochen. Diese erhebt sich auf einem 
hohen Tambour, den Nischen mit gewundenen Doppel- 
säulen schmücken. Aus der Untersuchung des Bauwerks 
ergibt sich, dass die Kirche gegen Ende des XV. oder zu 
Beginn des XVI. Jahrhunderts in weitgehendem Masse 
umgebaut worden sein muss. Das einzige Kirchenschiff 
wurde zur gleichen Zeit im vorderen Teil neuerrichtet, 
während die Vorhalle des Eingangs erst in türkischer 


Zeit (XVII. Jahrhundert) angefügt zu sein scheint. Der- 
selben Zeit sind auch die auf der Südseite errichteten 
Stützpfeiler zuzuschreiben. 

Auf Grund einer gewissenhaften Untersuchung des 
Ursprungs und der Entwicklung der kreuzförmigen 
Kirchen und der Kuppelbauten schreibt der Verfasser 
das Kloster von Thari dem XII. Jahrhundert zu. 

Die künstlerische Bedeutung des Bauwerks besteht 
nicht nur in seiner architektonischen Gestalt, sondern 
ganz besonders in den Wandmalereien, die sich in seinem 
Innern befinden, und deren älteste Schicht in der Apsis 
mit den Darstellungen des thronenden Christus, des 
Abendmahls der Apostel, der Heiligen- und Engelreihen 
auf das Ende des XII. Jahrhunderts zurückgeht. Im 
“ Bema , ist die Himmelfahrt auf der gleichen ältesten 
Freskenschicht dargestellt. Uebermalungen aus dem 
Jahr 1506, wie aus einer Inschrift hervorgeht, sieht man 
im unteren Teil der Apsis, aber auf das gleiche Datum 
kann man auch die Darstellungen des vorderen Kirchen- 
schiffs beziehen, die einige Episoden des Evangeliums 
wiedergeben, Andere Restaurierungen aus dem Jahre 
1624 bemerkt man in den Zwickeln der Kuppel und auf 
den beiden Wänden des Längsschiffs, welche das ursprün- 
gliche Querschiff ersetzen. 

Die Bedeutung der frühsten Malereien besteht, abge- 
sehen von ihrer künstlerischen Ausführung, insbesondere 
in ihrem Alter, da sie früher entstanden sind als die 
besten Beispiele der Fresken von Creta und Athos und 
auch älter sind als jene der Meteorenklöster. Die Restau- 
rierung von 1506 interessiert besonders wegen des Ein- 
flusses der gleichzeitigen italienischen Malerei. 


GIULIO UND ALFONSO PARIGI 
von L. BERTI 


Diese beiden Baumeister, die in Florenzgegen Ende 
des Cinquecento und zu Beginn des Seicento lebten, ar- 
beiteten vornehmlich an Gelegenheitsbauten für Feste, 
Begräbniszeremonien und ‘Schauspiele, weswegen die 
Erinnerung an ihre Werke hauptsächlich in einer Samm- 
lung von Kupferstichen erhalten geblieben ist. 

In der Loggia von S. Maria Nuova in Florenz (1611- 
1612), die bisher als ein Werk des Buontalenti angesehen 
wurde, entdeckt der Verfasser szenographische Merkmale, 
wie sie den beiden Parigi eigen waren. Aus diesem Grunde 
zögert er nicht, sie ihnen zuzuschreiben. 

Fernerhin gibt er die Originalzeichnung der Loggia del 
Grano (Giulio Parigi, 1619) wieder, in welcher er eben- 
falls ein szenographisches Werk sieht, und untersucht 
die von Giulio (1622-24) erschaffene Anlage der Villa 
von Poggio Imperiale, sowie die Erweiterungsbauten des 
Palazzo Pitti, wobei er sich kritisch über gewisse, später 
hinzugefügte, stilistisch falsche Bauelemente äussert, die 
in ihrer rein malerischen und dekorativen Absicht in 
keinem Zusammenhang mit der technisch logischen 
Struktur des Gebäudes stehen. 

Von Alfonso Parigi lobt der Verfasser die Inselanlage 


` und das kleine Theater im Boboli-Garten. Hinsichtlich 


des Theaters widerlegt er auf Grund chronologischer 


Angaben die Meinung, dass es sich um ein Werk Amma- 
natis handelte, und bezeichnet Alfonso als den Urheber 
der Anlage. 

Diese Studie schildert überlies aufs deutlichste den 
besonderen Charakter des mediceischen Florenz vom 
XVII. Jahrhundert. 


DIE PFARRKIRCHE VON CAMPERTOGNO 
von L. BENEVOLO 


Die Kirche von Campertogno im Sesia-Tal, vom 
Beginn des XVIII. Jahrhunderts, ist bisher so gut wie 
unbekannt geblieben. Der Verfasser hat das Holzmodell 
eines nicht ausgefiihrten Projekts gefunden und hat es 
mit dem Bau, so wie wir ihn heute sehen, verglichen. 

Ein Oratorium, das his zum Jahre 1415 als Pfarrkirche 
diente, wurde zuerst gegen Ende des XVI. Jahrhunderts 
und nochmals etwa fiinfzig Jahre später erweitert. Gegen 
Ende des XVII. Jahrhunderts dachte man daran, die alte 
Kirche, die inzwischen unzureichend geworden war, 
abzureissen, um sie in grösseren Massstaben wiederauf- 
zurichten. Dieser Plan erschien in einer Urkunde aus 
dem Jahr 1697. Der Wiederbau begann 1719 und war 
1735 beendet. Der vordere Teil wurde zwischen 1719 
und 1725 erbaut, das Presbyterium und die Apsis folgten 
in den Jahren zwischen 1731 und 1735. 

In Bezug auf die Urheber dieser Pline haben wir nur 
indirekte und ziemlich spite Zeugnisse. Ein Bericht aus 
dem Jahre 1789 spricht von einer “sehr schönen Zeich- 
nung des berühmten Abate Filippo ,, (Juvara) aus dem 
Jahre 1720. Im Pfarrarchiv existiert ein Brief des Juvara 
mit technischen Ratschlägen fur die Massnahmen, die 
in Folge einer Bodensenkung unter der Nordecke des 
Gebäudes zu ergreifen wären. 

Führer aus der ersten Hälfte des vorigen Jahrhunderts 
erwähnen ein Projekt des Bernardo Vittone, das in Turin 
im Jahre 1719 entworfen, aber wegen allzu hoher Kosten 
nicht ausgeführt worden war. 

Abschliessend bemerkt der Verfasser, dass trotz einer 
planimetrischen Aehnlichkeit zwischen Modell und Ge- 
bäude das Modell — das etwa dem Zeitraum von fünf- 
zig Jahren zugeschrieben werden kann, welcher dem Jahre 
1719 vorausging — die Persönlichkeit eines Architekten 
enthüllt, die vom Urheber der heutigen Kirche durchaus 
verschieden war. 

Aus chronologischen Gründen ist als Autor des Mo- 
dells jener Vittone auszuschliessen, der zwischen 1702 
und 1705 geboren war, und ebenso muss man aus stilisti- 
schen Gründen Juvara ausschliessen. Der Verfasser 
schreibt hingegen das Modell dem Guarini (1683 gebo- 
ren) zu oder einem unbekannten Schüler des Guarini 
vom Ende des XVIII. Jahrhunderts. 

In dem ausgeführten Bau erkennt der Verfasser so- 
wohl den Beitrag des Juvara wie auch den von Baumei- 
stern der Gegend. Stilistisch istder Beitrag Juvaras 
deutlicher im vorderen Teil der Kirche, während das 


Presbyterium und die Apsis vorwiegend provinzielle 


Charakterzüge aufweisen, wie sie insbesondere in der 


Anlage der kleinen, nach dem Beispiel von S. Gau- 
denzio in Varallo errichteten Kuppel zu erkennen sind, 
welch letztere im oberen Sesia-Tal oftmals nachgeahmt 
wurde. 

Die im XIX. Jahrhundert erfolgte Ergänzung zeigt 
das Bestreben, zum Teil, wenn auch mit bescheidenen 
Mitteln, zum alten Projekt des Holzmodells zurück- 
zukehren. 


GOETHE UND DIE BAUKUNST 
von N. PEVSNER 


Goethe erklärte, dass seine Stellung gegenüber der 
Baukunst vor allem geschichtlich, theoretisch und kritisch 
bedingt sei: geschichtlich, insofern er die Bauwerke als 
Zeugen des Zeitgeschmacks in Betracht nahm; theoretisch 
wegen seiner auf Exaktheit bestehenden Beurteilung; 
und kritisch, weil er das "" Wohlbehagen ,, und ähnliche 
Vorzüge für wesentlichere Elemente hielt als die elemen- 
tarischen Schöpfungskräfte. Die Erklärung kann man auf 
das ganze Leben Goethes anwenden, jedoch mit einer 
Ausnahme, nämlich jener seiner Schrift über das Strass- 
burger Münster. 

Nachdem er sich vom Rokoko des väterlichen Hauses 
entfernt hatte, lernte er in Leipzig Winckelmanns Unter- 
suchungen über die klassischen Altertümer kennen. Als 
er im Alter von 21 Jahren zum ersten Mal das Strassbur- 
ger Miinster sah, empfing er einen tiefen Eindruck und 
lobte die Harmonie der Proportionen in seiner Schrift 

Von deutscher Baukunst, aus dem Jahre 1772, was 
um so bemerkenswerter war, als die gotische Bauart 
damals noch als gleichwertig mit barbarischer Kunst 
angesehen wurde. 

Im Jahre 1786 gewann er ein enges Verhältnis mit 
Italien und dem klassischen Altertum. Palladio war ihm 
bereits bekannt gewesen durch die Sammlung seiner 
Zeichnungen, fiir deren Verbreitung sich seit 1720 die 
englischen Rationalisten und Klassizisten eingesetzt 
hatten. Die von Lord Burlington eingefürte Mode übte 
einen gewaltigen Einfluss auf die gesamte europäische 
Architektur aus. Auch für Goethe wurde Palladio das 
Ideal klassischer Harmonie. Kaum hatte er in Venedig 
ein Fragment vom Gebälk des Antoninus und Faustina— 
Tempels gesehen, als er seine Begeisterung für den goti- 
schen Stil verleugnete, indem er Gott dafür dankte, sich 
auf immer von ihm befreit zu fühlen. Palladio bildete für 
ihn die Vorbereitung zur Betrachtung der antiken Bau- 
werke Roms, aber weder diese noch jener waren für ihn 
ausreichend, um ihm die strenge Schönheit der griechi- 
schen Tempel nahe zu bringen. Die von Palladio beein- 
flussten englischen Baumeister hielten den archaischen 
dorischen Stil für ebenso plump und barbarisch wie die 
gotische Architektur. Kurz zuvor hatte Winckelmann 
einige ästhetische Urteile über die Tempel der Magna 
Graecia und Siziliens veröffentlicht. Aber in Paestum 
empfing Goethe nur einen Eindruck der Ueberraschung 
wegen der Schwere der Ausmasse jener Säulen. Er musste 
sich mit geschichtlichen Betrachtungen Zwang antun, um 
die Bedeutung der griechischen Architektur anerkennen 


yedê kû 


zu können. Jedoch kaum zwei Jahre nach seiner ita- 
lienischen Reise hatte sich der dorische Stil schon weit- 
gehend von seinem künstlerischen Empfinden entfernt. 
Das glinzende Beispiel griechischer Architektur und der 
Eindruck, den die Ruinen von Paestum in ihm erweckt 
hatten, waren wiederum überwunden durch die Bewun- 
derung für Palladio. Und während der judendliche Goethe 
fahig gewesen war, instinktiv die Schônheit einer goti- 
schen Fassade zu erfassen, gelang es dem reifen Goethe 
nicht, in Paestum gleichstarke Empfindungen in sich 
aufzunehmen. Als Kunstkritiker war er im Begriff, in 
seinen Schriften zwischen 1799 und 1805 reichlich aka- 
demisch zu werden. 

Im Jahre 1810 widerrief er zum Teil seine Schrift 
iiber das Strassburger Miinster und rechtfertigte sich 


mit der Erklärung, dass damals sein germanischer Patrio- 
tismus ihn hatte glauben lassen, jene gotische Kunst 
sei auf deutschem Boden entstanden. Im Jahre 1813 
bekannte er im zwölften Buch von Dichtung und Wahrheit 
seine Gegnerschaft dem gotischen Baustil gegenüber, 
was ihn bei Schlegel und den Romantikern in Verruf 
brachte. In der Folge empfahl er, “sich völlig auf die 
antike griechische Kunst zu konzentrieren ,,. 
Andererseits wird Goethe niemals völlig antigotisch, 
da er in der deutschen Baukunst des Mittelalters eine 
Kraft des Gedankens erblickte, “ welche bis zur Gegen- 
wart weiterwirkte ,„. So schrieb er in der zweiten Ausga- 
be seiner Schrift Von deutscher Baukunst, von 1823, 
wobei er eine seltsam versöhnliche Haltung gegenüber 
der neugotischen Bewegung der damaligen Zeit einnahm. 
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— Disegni del Piermarini per iteatri alla Scala e alla 
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DE MARCHI A. M.: Filippo Juvara maestro di architettura ? 
FAccENNA D.: Recensione (G. Pesce) . . ..... 


FasoLo F.: Carlo Rainaldi e il prospetto di S. Andrea della 
VAE SAINTE ê M ina 


— Disegni inediti di un architetto romano del Settecento . 


FERRERO D.: L'architetto Gio. Pietro Baroni di Tavigliano 
ed i suoi disegni alla Biblioteca Nazionale di Torino . . 


FORLATI F.: Vicenza, la nuova pavimentazione della Piazza 
dei Signori; il Palazzo dei Tribunali. . . . . . . . . 


GaLassi G.: Il campanile di Baggio e gli archetipi delle 
LOLS lombarde rea RAR ne ent 


Lojacono P.: Il monastero di Tharì presso Alaerma nel- 
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LUGLIU G: Recensione (J. Formige) + s s cre a s + 


LUMINI U.: La chiesa di S. Maria Nuova a Cortona. . 


Minto A.: La “ Tanella Angòri,, di Cortona . 

MIRABELLA-ROBERTI M.: Bibliografia (Venezia Giulia) . 
Pace B.: Note sul tempio arcaico di Taranio . . . . . . 
PEVSNER IN sn Goethe em. architetturage a nme 


ROMANINI A. M.: Contributo alla conoscenza del roma- 
nico piacentino: un gruppo di chiese inedite dall’XI al 
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SANPAOLESI P.: Firenze, i quartieri del Ponte Vecchio e del 
(DOntcê Gumi TI RSR Re RO NN care 


— Notizie documentarie sul Buontalenti . 
SULPRIZIO A.: La chiesa di S. Siro di Struppa . . . 


VERZONE P.: Recensioni (Calderini-Chierici-Cecchelli, E- 
merson-Swift, Dechamps-Thibout) . . . . . . . 138 


VIALE M.: ‘ Pensieri,, e disegni di Fabrizio Galliari in 
relzlonerdalieustORNeOClASSICO ian e I 


ZANDER G.: Recensioni (Pellati, Wittkower) . . . . . . 
— Il palazzo del cardinale Gottifredo ad Alatri . . . . 


— Fasi edilizie e organismo costruttivo del palazzo di 
Bonitacio VIE IM Anant mera O sins Celine ee 


Zocca M.: Recensione (Castelfranco-Cattaneo) . . . . 


Zorzi G. G.: Antichi monumenti veronesi nei disegni pal- 
lacifanifc ONCE es N 


— Il tempio della Fortuna Primigenia di Palestrina nei di- 
SeptiisdinAtiored Palladio mosia er von 


Redazione: Milano, la cappella Portinari in S. Eustorgio . 
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INDICE DEGLI ARTISTI 


N. B. - I numeri in corsivo si riferiscono alle pagine delle illustrazioni. 


Agliaudo Ignazio, vedi Baroni di Tavigliano. 


Baroni di Tavigliano conte Giov. Pietro, alias Agliaudo Ignazio, 
180-185. 


Bellavite, 99, 100. 

Bernini Gian Lorenzo, 105. 

Bibbiena, Carlo Galli da, 101. 
Bibbiena, Ferdinando Galli da, 99, 100. 
Bibbiena Giuseppe Galli da, 99, 100. 
Bramante, 94. 

Buonarroti Michelangelo, 97. 
Buontalenti Bernardo, 44-47, 119, 120, 161. 
GATOLON DEALS STATE 
Coner Andrea, 94-98, 95-96. 

Cordini, vedi Sangallo. 

Dal Re, 99, 100. 

Da Volterra Francesco, 186, 189. 

De Dominicis, 188. 

De Rossi Mattia, 188. 

Fancelli Giac. Antonio, 36. 

Ferrata Ercole, 36. 

Foppa Vincenzo, 129. 

Fuga Ferdinando, 188. 

Galli, vedi Bibbiena. 


Galliari Fabrizio, 99-108. 


196 


Gaspari Pietro, 100. 

Guarini Guarino, 169, 17c. 

Guidi Domenico, 36. 

Honnecourt Villard de, 21. 

Jolli Antonio, 100. 

Juvara Filippo, 99, 121-125, 165, 167, 171, 180. 
Maderno Carlo, 34, 36, 37. 

Michelozzo, 129. 

Orlandi Stefano, 100. 


Palladio Andrea, I ss., 2-4, 6-16, 18-19, 145 SS., 146-149, 
ISI. 


Parigi Alfonso e Giulio, 161 ss., 161-164. 
Piermarini Giuseppe, 120, 121. 

Pisano Nicola, 31. 

Rainaldi Carlo, 34 SS., 35, 37. 

Righini, 99, 100. 

Sangallo Antonio da, Il Giovane, 94, 96. 
Sangallo Giovan Battista da, 94 ss., 96-97. 
Sangallo Giuliano da, 96. 

Steinbach Erwin von, 174, 175. 
Valvassori Gabriele, 188, 189. 

Vasari Giorgio, 130. 

Vitruvio, 95, 98. 


Vittone Bernardo, 165, 167, 168. 


INDICE DEI LUOGHI 


N. B. - I numeri in corsivo si riferiscono alle pagine delle illustrazioni. 


ADRIA. CASAMARI. 
CASTEL DEL MONTE: 30. ABBAZIA: 21, III, 128. 
AEGINA. CATANIA. 
TEMPIO ARCAICO: 58. CASTELLO URSINO: 25, 26, 27, 30. 
AL-ANDARIN (Siria). CHIARAVALLE DI CASTAGNOLA. 
CASTELLO: 30. CHIESA ABBAZIALE: 128. 
ALATRI. CHIERI. 
PALAZZO DEL CARDINALE GOTTIFREDO: 709-112, II7. BATTISTERO: 67. 
ALBEROBELLO. CLAIRVAUX. 
I TRULLI: 125, 126, 127. ABBAZIA: 21. 
AL-KASTAL. CLUNY. 
CASTELLO: 3I, 32. NOTRE DAME: 128. 
CORFÙ. 
ANAGNI. 
TEMPIO DI ARTEMIDE: 58. 
PALAZZO DELLA RAGIONE: 110. 
CATTEDRALE (S. Maria): 110. CORINTO. 
PALAZZO DI BoNIFACIO VIII e PALAZZO TRAIETTO: 112-119. TEMPIO ARCAICO: 57, 58. 
CONTRADA TÜFOLI: 114. CORTONA. 
ANGERS. “ Tanella Angòri,,: 60 ss., 63-65. 
CATTEDRALE: 128. “Meloni del Sodo ,,: 60, 61. 


“ Tanella di Pitagora ,,: 60, 61, 62, 64. 
‘*Melone di Camucia ,,: 60. 
S. Maria Nuova: 130 ss., 130-134. 


ANTICOLI CORRADO. 
S. PIETRO: 110. 


ARCISATE. 


COSTANTINOPOLI. 
BATTISTERO: 67. 
MARTIRYON DEI SS. APOSTOLI: 154. 
ATHOS. S. IRENE: 154. 
CHIESE DI VATOPEDI, XENOPHONTOS, DOCHIARION: 155. S. ANDREA CRETESE: 155. 
AUGUSTA. DJEBEL-SEÎS. 
CASTELLO: 25, 30. CASTELLO: 310323 
AVIGNONE. EFESO. 
PALAZZO DEI PAPI: 112, 117. SS. TRINITÀ: 155. 
AXUM. ENNA. 
PROPILEI DEL SANTUARIO: 59. CATTEDRALE: 28, 29. 
BABUIDA (Siria). TORRE DI FEDERICO II: 28, 29. 
EDIFICIO CRUCIFORME: 154. FAENZA. 
BAGGIO (Milano). S. Maria AD Nives — Campanile: 72. 
ÇAVAN Ê DÊS 21373 FARASHABAND (Persia). 
BOLOGNA. CASTRUM: 3I. 
S. MARIA MAGGIORE: 74, 76. FILIPPI 
CAMPERTOGNO. EDIFICIO CRUCIFORME: 155- 
PARROCCHIALE: 165 SS., 166-73. FIRENZE 
CARIGNANO. CAPPELLA DEI PRINCIPI: II9. 
SANTUARIO DEL VALLINOTTO: 169. GALL. Urrizi — Coll. Disegni: 34, 35, 36, 95. 
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GIARDINO DI BòBOLI, L’Isolotto e il Teatrino: 163, 164. S. Nazaro — Capp. S. Lino: 75. 


LOGGIA DEL GRANO: 161. S. SATIRO: 70, 74, 76. 
Loggia DI S. MARIA Nuova E S. EGIDIO: 161. Monastero MAGGIORE (dietro S. Maurizio): 71, 76. 
PALAZZO DELLA CROCETTA — Cortile: 161, 162. TEATRO DELLA SCALA: 120, I21. 
QUARTIERI DI PONTE VECCHIO E DI S. TRINITA: 49. TEATRO ALLA CANOBBIANA: 120, I2I. 
703. ton: 
VILLA DEL POGGIO IMPERIALE: 163 MONOPPELLO (Chieti). 
FOLIGNO. S. MARIA ARABONA: 127, 128, 129. 
BIBL. COMUNALE — Fondo Piermariniano: 120, 121. MURGO (Lentini). 
FONDI. BASILICA: 2I, 22, 24. 
PALAZZO CAETANI O DEL PRINCIPE: 109. MUSMIEH. 
FONTENAY. PRAETORIUM: 154. 
CHIESA ABBAZIALE: 128. NOVARA. 
FOSSACESIA. BATTISTERO: 67. 
S. GIOVANNI IN VENERE: 128. PALERMO. 
FOSSANOVA. S. CATALDO: 157. 
ABBAZIA: 21, IIO, 128. S. GIOVANNI DEGLI EREMITI: 157. 
FUMONE. LA MARTORANA: 157. 
CASTELLO: 128. PALESTRINA. 
GENOVA. TEMPIO DELLA FORTUNA PRIMIGENIA (dis. di A. Palladio): 2, 11, 


S. DONATO: 41. 145 SS., I46-I5I. 


HIERAPOLIS (Frigia). KU = 
TOMBA DEL TEMPO DI EUMENE II: 62. + EUSEBIO — Cripta: 72. 
PERUGIA. 


ITRI. 
CASTELLO E BORGO: 112. 


KASR-NUWAIGIS. 
PRAETORIUM: 154. 


PAL. COMUNALE - Sala dei Notari: 110. 


PIACENZA. 
Duomo: 78, 82, 83, 84, 85, 86, 87, 88, 89. 


È S. ANDREA IN Borco: 83, 87. 
KHAN-I-KHURRA (presso DEHBID, Persia). S. ANNA: 8o. 
CASTELLO: 30, 31. S. ANTONINO: 78, 79, 80, 85, 88. 
LENTINI. S. BRIGIDA: 79, 81, 82, 83, 84, 87, 80. 
S. MARIA DI RoccADIA — Abbazia: 21. S. DONNINO: 83, 87, 88. 
S. EUFEMIA: 78, 79, 80, 8I, 82, 83, 84, 87, 89, 93. 
LINDO. S. FRANCESCO: 80. 
S. GIOVANNI SULL’ACROPOLI: 154. S. ILARIO: 84, 85, 87 
ê : 84, 85, 87. 
LOMELLO. S. LORENZO: 80. 
S. MARIA MAGGIORE: 67 ss., 67-69. S. MATTEO: 83, 84,85, 86, 87, 88. 
LONDRA. SS. NAZARIO E CELSO: 83, 87. 
Museo J. SOANE, Codice Coner: 94-98, 95, 96, 98. S. SavINO: 78, 80, 88. 
COLL. BURLINGTON a CHISWICK, Dis. palladiani: I ss., 2—13, PIPERNO. 
15-16, 18-19 S. ANTONIO ABATE: IIO. 
ROYAL INST. OF BRIT. ARCHITECTS, Coll. Disegni di Andrea PALAZZO COMUNALE: 109, II5. 
Palladio: 19, 145 SS. 6-I5I. 
alladio: 4, IQ, 145 » I40-1I51 PISA. 
LONEDO. CASE-TORRI: II2. 
VILLA Gopi (A. Palladio): 4. 
( aA. POMPOSA. 
MASER. ABBAZIA: 75. 


VILLA ‘BARBARO, Coll. disegni palladiani: 1. PONZO CANAVESE. 


MESSINA. BATTISTERO: 67. 
CHIESA DEGLI ALEMANNI: 2I. 


RAVENNA. 
METAPONTO. BATTISTERO DI NEONE: 73, 76. 
TEMPIO DI APOLLO: 58. S. Prer MAGGIORE (oggi S. Francesco): 74, 75. 
MILANO. TOMBA DI GALLA PLACIDIA: 154. 
S. AMBROGIO: 42, 75. Dintorni. 
S. CALOGERO: 135. S. PIETRO IN TRENTO — Campanile: 73-74. 
S. EUSTORGIO — Capp. Portinari: 129. S. GIORGIO IN ARGENTA: 73-74. 
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RODI (isola). PALAZZO DELLE POSTE: 53. 
MONASTERO DI THARI E CHIESA DELL’ARCANGELO MICHELE: TEMPIO ARCAICO: 53 SS., 54-58. 


153 SS., 153-159. TARQUINIA 


ROMA. S. FRANCESCO: III. 
BASILICA EMILIA: 95. 


BIBL. CORSINI: 95. 

CASA DI RAFFAELLO IN BORGO: 2. 
CASTELLO CAETANI: IIO, II2, 117. TERRACINA. 

S. ANDREA DELLA VALLE — Facciata: 34, 35, 36, 37, 38. PALAZZO VINDITTI: 109. 
S. AGNESE a piazza Navona: 35. 

S. CARLINO alle 4 Fontane: 188. 

SS. CELSO E GIULIANO in Banchi: 188. 


TERMESSO (Siria). 
EDIFICIO CRUCIFORME: 154. 


TIVOLI. 
TEMPIO (disegni di A. Palladio): 2. 


S. Macuto: 186-189. TORINO. 

S. MARIA IN CAMPITELLI: 36, 188. Bist. Naz., Atl. Dis. Arch. (sec. XVIII): 121 ss., 121-125, 
S. MARIA DELL’ORAZIONE E MORTE in via Giulia: 188. 180 ss., 180-185. 

S. NicoLa a Capo di Bove: 110, 112, 117. BIBL. REALE, Disegni (F. Galliari): ror, roz, 103, 104, 105, 
S. PRASSEDE: III. 106, 107, 108, 

SS. OUIRICO E GIULITTA — Convento: 189. CH. BEATO AMEDEO: 180. 

CONFRATERNITA DEI BERGAMASCHI: 186-189. S. FıLıppo dei PP. dell'Oratorio: 180. 

PANTHEON: 96, ISI. S. TERESA dei PP. Carmelitani Scalzi: 180. 

PIAZZA DEL PoPoLo — Le due chiese: 36. SS. TRINITÀ: 180. 

TERME IMPERIALI (dis. di A. Palladio): 2. VILLA della Regina: 180. 


TOMBA DI CECILIA METELLA: IIo. 

TOR DE’ CONTI: 112. 

TORRE DELLE MILIZIE: 112. 

VATICANO — Belvedere: 98. VALPOLICELLA. 
CIBORIO, Capitelli: 72. 


VALMONTONE. 
Duomo: 188. 


SALA BOLOGNESE 


PIEVE: 42. VARESE. 
Sacro MONTE, Coll. Pogliaghi: 99, 100, 101, 102, 103, 104, 
SABEO: 105, 107. 
Pieve — Ciborio del duca Orso: 72. 
VENOSA. 
S. SEVERINA. SS. TRINITÀ: 21. 
ABSIDI: 156. VERONA. 
SELINUNTE. Arco DI GIOVE AMMONE: I, 2, 3, 4, 5, 6. 
TEMPIO ARCAICO: 57, 58. TEATRO ROMANO: 2, 5, 6, 7, 8, 9, IO, II, 151. 
ARCO DEI BORSARI: 3, II, I2, 13. 
SIRACUSA. ARCO DEI LEONI: 3, 4, 12, 14, 15, 16, 17, 18, 19. 
ARTEMISION: 57. ARCO DEI GAVI: 2, 4, 19. 
CASTELLO MANIACE: 21, 23, 25, 27, 30. ARENA: 4, 19. 
OLYMPIEION: 57. BIBL. Civica, Collez. Disegni: I, 4, 16, 19, 145. 
TEMPIO DI DIANA (alias di Apollo): 53. CASTELLO S. PIETRO: 8, 9. 


S. PIETRO INCARNARIO in via S. Fermo, Cornice: 18. 
Museo MAFFEIANO: 6. 
DECUMANUS MAIOR: II. 
STUPINIGI. VICENZA. 
CASTELLO: 171. 


STRUPPA. 
S. SIRO: 39 SS., 39-44. 


Museo Civico, Coll. Disegni: 1, 145. 
SUSA (Persia). PALAZZO DEI TRIBUNALI: 48. 
PIAZZA DEI SIGNORI — Pavimentazione: 48. 


VIGOLO MARCHESE. 


CASTRUM: 30. 


TARANTO. 
MONASTERO DEI CELESTINI: 53. CHIESA: 75. 
PALAZZO COMUNALE: 54. VITERBO. 
PALAZZO MASTROMUZZI: 54. TORRE DI S. BIELE: 112. 
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BOLLETTINO D'ARTE 


Nel 1948 è stata ripresa — dopo un intervallo di dieci anni — la pubblicazione del 
“ Bollettino d" Arte del Ministero della Pubblica Istruzione ,,. 

LA LIBRERIA DELLO STATO, che già fu editrice del "" Bollettino ,, dal 1931 al 1938 
ne ha ripresa la pubblicazione con gli stessi intenti, con analoga veste tipografica e — annual- 
mente — analoga mole in quattro numeri trimestrali di 96 pagine in carta patinata con più 
di cento illustrazioni ciascuno. 

La Rivista contiene ampi studi sulle recenti scoperte più notevoli e su opere d’ Arte finora 
inedite di particolare importanza; parte di ogni fascicolo è dedicata ad un diffuso 
notiziario, adeguatamente documentato ed illustrato, circa l’attività degli uffici d’ Arte italiani. 


CONDIZIONI E PREZZI 


E WELA AIA esi, L. 7.150 
ARR EN TO ANNUO | ESTERO. L. 8.040 
ITALIA . . . .() L. 2000 
MAPS RE ARATO | ESTERO . . . .(1) L. 2.200 


PALLADIO 


RIVISTA DI STORIA DELL’ARCHITETTURA 


La Rivista “ Palladio ,,, fondata da Gustavo Giovannoni nel 1937, dopo alcuni anni di 
silenzio, ha ripreso col I" gennaio 1951 le pubblicazioni, edita dalla LIBRERIA DELLO 
STATO, col proposito di rivolgersi ad un pubblico più ampio di storici, di critici, di artisti. 
La Rivista in fascicoli trimestrali di 48 pagine in carta patinata, oltre contenere 
articoli originali ampiamente illustrati — riassunti anche in varie lingue — ha le 
seguenti rubriche: Rilievi di monumenti, Fonti storiche, Notizie e Commenti, Recensioni, 
Bollettino bibliografico. 


CONDIZIONI E PREZZI 


RESTE VENNE UN L. 3.070 
ABBONAMENTO ANNUO | ESTERO ..... L. 5.000 
PEACTA Si (Hi LL: 880 
NUMERO SEPARATO ) ESTERO . . . . (1) L. 1.400 


Le richieste per abbonamenti, fascicoli ed arretrati debbono essere indirizzate 
alla LIBRERIA DELLO STATO - ROMA - Piazza G. Verdi, 10 


(1) Per spese di spedizione, bolli e tasse aggiungere il 10 %. 
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